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SUMMARY OF THE MAY NUMBER 1922 


THE CROSS OF ST. CELSO, IN MILAN, BY MARIO SALMI, INSPECTOR OF THE BRERA 
GALLERY, WITH 5 ILLUSTRATIONS, AND ONE COLOURED PLATE. . 


This precious object of goldsmith’s work comes from the Abbey of Chiaravalle. In spite of 
many traditions and hypothesis, we know nothing of its origin, nor about the people that are 
represented on it. Until now it was considered as belonging either to the VI", IX! or X' cen- 
turies. Salmi, after careful examination, comes to a different conclusion. The Christ is a XVI! cen- 
tury copy made, perhaps, in imitation of the original. Other parts were probably reconstructed 
even as late as the XVIII‘ century. The original parts, Salmi judges to be of Western art of the 
early XIII century. The cross is not enamelled but is worked in silver foil gilded and hammered, 
and also with various ;kinds of stones held together by filagree. 


A SAINT EUSTACE BY CARPACCIO, BY RICHARD OFFNER, WITH ONE PLATE. 


This beautiful work, belonging to the Otto Kahn collection in New York, has been until 
now altogether unknown to students of art. Putting it now before us, Richard Offner writes of 
the refinement in the love of nature and of life as shown to us in Venetian painting, of which 
in a certain direction, Carpaccio is the supreme flower. 


A PIECE OF XIVth CENTURY EMBROIDERY, BY LIDIA MORELLI, WITH 9 ILLUSTRATIONS. 


Trapunto is the name given to embroidery consisting of two pieces of linen held together 
by an infinite number of lines made by a running stich worked with the needle; this forms many 
parallel pipings into which cords are passed making a pattern in relief. This kind of needlework 
comes to us from the beginning of the XIV century and to this period belong the marvellous 
Guicciardini quilts. One of these is still in the possession of that family, the other in the South 
Kensington Museum in London. Worked on them is the legend of King Arthur, and they 'are 
amongst the most precious pieces of embroidery that exist. 


FOUR LOST PICTURES OF CARAVAGGIO, BY MATTEO MARANGONI, INSPECTOR OF THE 
UFFIZI GALLERY, WITH 8 ILLUSTRATIONS. 


Maransoni has found in the depositories of the Uffizi, and in the Borghese Gallery in Rome, 
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four pictures which he believes to be old copies of four pictures by Caravaggio now lost to us. 

This discovery is of the ereatest importance now that Caravassio triumphs at the Pitti as a 
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great master in the exhibition of Italian art of the XVII" and XVIII* centuries. 


LUIGI BORRO;, SCULPTOR, BY NINO BARBANTINI, DIRECTOR OF THE GALLERY OF MODERN 
ART AT VENICE, WITH 19 ILLUSTRATIONS. 


Luigi Borro was born in 1826, and when he died in 1880, he was as an artist already for. 
gotten. His last years had been passed in sorrow and poverty. In Rome he had studied the anti- 
que and also the work of Raphael, and this gave to his earlier work a classical bias as can be 
seen in the base-reliefs that we reproduce. But later on his art became more realistic and alive, 
though he never forgot his first masters. He vas a magnificent sculptor of portraits real and 
ideal, of which he made a great number. His best work is the monument to Daniele Manin in 
Venice. But this was the reason of his unpopularity, and instead of making his fame, helped to 
ruin his career. i D 
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. LA CROIX DE SAINT-CELSE À MILAN, PAR MARIO SALMI, INSPECTEUR DE LA PINACO- 
THÈQUE DE BRERA, AVEC 5 ILLUSTRATIONS ET 1 PLANCHE EN COULEUR. 


Ce précieux objet d’orfèvrerie provient de l’Abbaye de Chiaravalle. Malgré les traditions et 
les hypothèses, nous ne savons rien de précis touchant son origine et touchant les personnages 
qui y sont réprésentés. Jusqu'ici, il avait été diversement attribué au VI ère siècle, au IX 2° ou au 
X me. M. Salmi, arrive à des conclusions différentes. Le Christ fut refait, peut-étre à l’imitation 
de l’original, au XVI®re siècle. D’autres parties secondaires remontent à des remaniements du 
XVIII. Quant aux parties originaires, après des comparaisons méthodiques, M. Salmi estime 
qu’elles appartiennent à l’art occidental des premières années du XIII*" siècle. La Croix n’a 
point d’émaux; mais elle est faite en lames d’argent doré et bosselé, et ornée de différentes 
espèces de pierres montées sur filigranes. 


UN “SAINT EUSTACHE» DE CARPACCIO, PAR RICHARD OFFNER, AVEC 1 PLANCHE HORS 
TEXTE. 


x 


Cette ceuvre tout à fait exquise, de la collection Otto Kahn, de New-York, était Jusqu’ici 
tout à fait inconnue aux historiens de l’art. En la publiant, Richard Offner parle avec finesse du 
sentiment de la nature et de la vie dans la peinture vénitienne, dont Carpaccio est, dans une 
certaine direction, la fleur suprème. 


UN “TRAPUNTO» DU XIV®®° SIÈCLE, PAR LIDIA MORELLI, AVEC 9 ILLUSTRATIONS. 


“ Trapunto © est le nom qu’on donne à une broderie sur deux 1lés unis par des lignes 
infinies de faufilures et de contours faits à l’aiguille, qui forment autant de coulisses parallèles, 
dans lesquelles on passe un cordon qui forme relief. Ce type de travail remonte au moins au 
commencement du XIV re siècle. C'est précisément à cette époque qu’appartiennent les merveil- 
leuses couvertures Guicciardini, dont l’une est encore la propriété de cette famille historique, et 
l’autre est passée au Kensington Museum de Londres. Elles sont ornées de sujets tirés de légen- 
des du cycle d’Arthur, et elles constituent un des monuments les plus étonnants qui existent 
de l’art de la broderie. 


QUATRE TABLEAUX DE CARAVAGGIO ÉGARÉS, PAR MATTEO MARANGONI, INSPEC- 
TEUR DE LA GALÉRIE DES OFFICES, AVEC 8 ILLUSTRATIONS. 


M. Matteo Marangoni a trouvé, dans ‘les dépòts des Offices et à la Galerie Borghese de 
Rome, quatre tableaux qu'il estime, en s’appuyant sur des comparaisons précises et sur des 
solides raisons critiques, ètre d’anciennes copies de tableaux de Caravaggio aujourd’hui égarés. 
La découverte a d’autant plus de valeur que Caravaggio triomphe, en ce moment, à la Grande 
Exposition de la Peinture italienne du XVII ®© et du XVIII®r° siècles, au Palais Pitti. 


LE SCULPTEUR LUIGI BORRO, PAR NINO BARBANTINI, DIRECTEUR DE LA GALERIE D’ART 
MODERNE DE VENISE, AVEC 19 ÌLLUSTRATIONS. 


Luigi Borro est un oublié. Né en 1826, lorsqu’il mourut, en 1880, personne ne pensait 
plus à lui, et ses dernières années furent des années de douleur et de misère. Il étudia à Rome 
les anciens et Raphaél, et rapporta de ses études une éducation avec des tendances classiques, 
comme en font foi quelques-uns des bas-reliefs que nous publions. Mais bientòt son art se tran- 
sforma et prit des aspects plus vifs et plus actuels, bien qu'il n’oubliat jamais ses modéles. Ce 
fut un magnifique sculpteur de bustes-portraits, d’après nature ou d’après son imagination, qu il 
fit en très grand nombre. Son ceuvre la plus importante est assurément le monument de Daniel 
Manin, à Venise. Mais ce fut là précisément la cause principale des aversions dont il fut l’objet; 
au lieu de lui donner la renommée définitive, cette ceuvre marqua la fin de sa carrière. Après 
«son monument de Daniel Manin, Luigi Borro fut considéré comme un homme fini, et il ne pro- 
duisit guère plus. 


a Milano, con 5 Macirizioni e 1 tavola a colori. 7 @ 
RICHARD OFFNER: Un “Sant'Eustachio » del Carpaccio, con 1 tavola fuori testo. ì; 
LIDIA MORELLI: Un “trapunto * trecentesco, con 9 illustrazioni. ; 7 
MATTEO MARANGONI ispettore alla Galleria degli Uffizi: Quattro “Caravaggio ® smarriti, | 


con 8 illustrazioni. 


NINO BARBANTINI, direttore della Galleria internazionale d’ Arte Moderna di Venezia: Lo 
scultore Luigi Borro, con 19 illustrazioni. 


NEL PROSSIMO FASCICOLO: i 
LUIGI DAMI: Il polittico pisano di Simone Martini. con 9 illustrazioni, e 1 tavola fuori testo. — GIULIO LORENZETTI, del Museo Corrèr 
di Venezia: Una scultura italiana del ?500 al Louvre, con 5 illustrazioni. — AUGUSTO CALABI: Marcantonio, con 12 illustrazioni. — 
ROBERTO PAPINI, ispettore alla soprintendenza delle Gallerie del Lazio: Il centro da tavola del Vicerè, con 7 illustrazioni. — UGO 

OJETTI: Lo scultore E. Luppi, con 31 illustrazioni e 1 tavola fuori testo. — Commenti. 4 


NEI PRIMI UNDICI FASCICOLI DEL SECONDO ANNO 
DEDALO HA PUBBLICATO: 


NELLO TARCHIANI: L’altare d’oro di Sant'Ambrogio. — FEDERICO HERMANIN: La Deposizione di Tivoli. — PAOLO D'AN: 
cona: L’arte di Oderisi da Gubbio. — GIUSEPPE FIOCCO: G. B. Piazzetta. — Bernardo Strozzi a Venezia. — T. DE MARINIS: 
Un ritratto di Piero de’ Medici di Domenico Ghirlandaio. — ORLANDO GROSSO: Decorazione e mobilio dei palazzi genovesi 
del seicento e settecento. — Il “Mésere”. — SALVATORE DI GIACOMO: Il busto di Cesare Correnti modellato da Vincenzo Ge- 
mito. — ALDO RAVÀ: I tappeti del Tesoro di San Marco. — GIULIO U. ARATA: Arte rustica sarda: III. Mobili e arredi dome- 
stici. — UGO OJETTI : Un ritratto sconosciuto di Tranquillo Cremona. — IGINO B. suPINO: Un’opera sconosciuta di Jacopo 
della Quercia. — GIORGIO SANGIORGI: Tessuti istoriati fiorentini. — RICCIOTTI BRATTI: La “ Mariegola® dei Calafati all’Ar- 
senale di Venezia. — ETTORE SESTIERI: Ricerche su Cavallino. -— UMBERTO GNOLI: Ceramiche romane del XVI secolo. 
Il tesoro di San Francesco d’Assisi. — GIOVANNI GRANDI: Giocattoli russi. - ANGELO BRUSCHI: Il primo monumento 
a Dante in Santa Croce. — CARLO GAMBA: Una croce smaltata del Museo del Bargello. — GIUSEPPE GEROLA: Il 
sacramentario della Chiesa di Trento. — ANTON10 MINTO: Una statua di stile jonico-arcaico della raccolta Guicciar- 
dini. — PLACIDO CAMPETTI: Il cofano di Balduccio degli Antelminelli nella Cattedrale di Lucca. — BERNARD BERENSON: 

ji Due dipinti del XII secolo venuti, da Costantinopoli. — POMPEO MOLMENTI: La “ Bella Nani® è del Veronese? 
— FRANCESCO MALAGUZZI VALERI: Un astuccio di cuoio nel Museo d’Arte industriale di Bologna. — LUIGI DAMI: Arte 
vasariana del legname. — Il “Volto Santo ® di Lucca. — GIULIO LORENZETTI: Lucerne cinquecentesche veneziane. 
— ANTONIO MARAINI: Adolfo de Carolis silografo. — GUIDO CALZA: Un gingillo d’osso lavorato. — MATTEO MARANGONI: 
La raccolta Cecconi di pittura secentesca. — ALFREDO LENSI: Una scultura sconosciuta di Michelozzo nell’Annunziata 

f di Firenze. — GIUSEPPE MORAZZONI: Il Presepe napoletano. — UGO NEBBIA: Pagine della nostra arte navale - I. Navi 
di Andrea Doria. — LUIGI PERNIER: Bronzi etruschi di un deposito sacro. — ANTONIO AVENA: Le stoffe di Cangrande 
della Scala. — ALESSANDRO DEL VITA:: Raccolte italiane di maioliche — I. La raccolta Frassineto. — CARLO JEANNERAT: 
‘Il pittore Ferdinando Quaglia. — GINO FOGOLARI: Le tavolette votive della Madonna dei Miracoli di Lonigo. — 


Ù; ANDREA MOSCHETTI: Una Madonna del Morto da Feltre. — ENRICO THOVEZ: Il pittore Giuseppe Ricci. QUINTINO — 
QUAGLIATI : “Magna Grecia”, Tomba monumentale del 500 a. Cr. in Taranto. — MARIO SALMI: La Basilica di San 
Salvatore presso Spoleto — EMILIO CECCHI: Nino Costa. — ACHILLE PATRICOLO Monumenti e vie di Cairo. — COSTANZA — 
GALLA GRADARA: I paramenti di Santa Maria in Vallicella a Roma. — JEAN LOUIS vAUDOYER: Maurice Denis. — Commenti. f 
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LA CROCE DI SANTA MARIA PRESSO SAN CELSO. 


Fra i preziosi arredi raccolti nella sa- 
crestia di Santa Maria presso San Celso 
a Milano, si conserva una croce proces- 
sionale che, per ricchezza e per arte, su- 
pera di gran lunga le cose che la circon- 
dano. Inoltre dal tempo in cui il Giulini, 
intorno al 1760, la vide nell'Abbazia di 
Chiaravalle, essa riveste un notevole inte- 
resse archeologico poichè l’infaticabile stu- 
dioso le diede un’età veneranda e la cre- 
dette, con sottile erudizione, donata alla 
Metropolitana da Lodovico il Pio nell’822 
in cui il figlio dell’Imperatore, Lotario, si 
sarebbe riconciliato con la Chiesa milanese, 
otto anni dopo la deposizione dell’ arci- 
vescovo Anselmo. Ma il dotto settecentesco 
andò più oltre con quel gusto tutto proprio 
della sua età che, prescindendo dal godi- 
mento estetico dell’opera d’arte, in questa 
ricerca e trova interesse solo quando le 
schiuda la via a qualche ingegnosa con- 
gettura. 

Nella croce di San Celso il Giulini sco- 
prì tutta la famiglia imperiale: Lodovico il 
Pio con la seconda moglie Giuditta, en- 
trambi inginocchiati nel recto: Lotario e 
la moglie Ermengarda parimente genu- 
flessi nel verso e, nel nodo al quale s’in- 
nesta la croce, Pipino re d'Aquitania e Lu- 
dovico re di Baviera, in aspetto di fanciulli 
quali dovevano essere nell’anno 8220). 

Un’opera del sec. IX, adorna di perso- 
naggi così illustri e donata in tale circo- 
stanza storica, meritava l'interessamento dei 
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nostri vecchi eruditi. E l’ebbe per opera degli 
autori delle Antichità longobardico-milanesi; 
i quali — a dire il vero — negarono l’av- 
venimento non scorgendo causa di attrito 
e quindi di riconciliazione fra l'Imperatore 
e la Chiesa ambrosiana per il delitto per- 
sonale di un prelato, com’era l’arcivescovo 
Anselmo. I suddetti storici proposero per 
ciò - con prudente dubbio — di identificare 
nelle figure della parte tergale Ottone I 
con la moglie Adelaide ed il piccolo Ot- 
tone II, nato nel 955, designato, settenne, 
re di Germania ed incoronato re di Lore- 
na. Tuttavia poco prima i ricordati eruditi, 
avevano riconosciuto anch'essi nelle figure 
sulla faccia anteriore Ludovico il Pio e 
Giuditta, ma — in luogo di Pipino — Carlo 
il Calvo; e siccome questi venne al mondo 
1° 823 e sei anni dopo assumeva il titolo 
di re, finiscono col concludere che il pre- 
zioso cimelio è un lavoro greco eseguito 
intorno all’830 e che dovette essere donato 
da Lodovico il Pio all’arcivescovo Angil- 
berto II, quando questi si recò nell’ 834 
alla corte dell’Imperatore per incarico di 
Lotario, desideroso di tornare in pace col 
padre (2). 

La matassa, come si vede, era abbastanza 
arruffata e noi siamo grati al Caffi che, 
venuto terzo e buon ultimo, ad occuparsi 
dell’ iconografia della croce, si contentò di 
riferire le opinioni degli scrittori prece- 
denti, senza imbrogliarla maggiormente($). 
Dalla qual cosa ci guarderemo bene anche 
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noi, che — poco sensibili a certe vecchie 
questioni erudite —. restiamo invece am- 
mirati di fronte alla magnificenza decora- 
tiva dell’opera d’arte. La croce con le braccia 
espanse, adorne agli estremi di cammei e 
di pietre preziose, si arricchisce, nelle te- 
state, di tondi all’inferiore dei quali è 
aggiunta una porzione trapezoidale che le 
dà aspetto più slanciato. Il recto è una 
meraviglia per la smagliante policromia: dal 
fondo di diaspro rosso, listato di una fili- 
grana d’argento dorato, alle pietre che sva- 
riano in colori diversi e dalle gemme alle 
figure, d’argento dorato anch’esse e cesel- 
late, che sul fondo rosso prendono rilievo 
(pag. 753). Vi campeggia nel mezzo il Cro- 
cefisso dolente verso il quale discendono 
due angeli aprendo le braccia; in alto è 
un cherubino ad ali spiegate; ai lati la 
Vergine ‘e Giovanni Evangelista. a mez- 
zo busto; ai piedi il Battista rigido, di 
prospetto, a intera figura con un disco in 
mano e, imploranti verso di lui, in atto 
d’inginocchiarsi, una regina a mani giunte 
ed un re ‘barbuto in atteggiamento di 
orante (4). 

Nel verso, una lastra di lamina d’argento 
dorato, sbalzata e cesellata, appare protetta da 
uno spesso cristallo di rocca purtroppo in- 
crinato diagonalmente in modo da mostrarci 
come spezzata la figura centrale (pag. 757). 
Ma il cristallo protesse e conservò fresca e 
scintillante la superficie del metallo che sem- 
bra d’oro e che si smorza in una lista di 
contorno d’argento, tenue pausa di trapasso 
alle gemme e alle pietre che avvivano di 
colori gli orli della croce. A mezzo rilievo, 
torna nel verso il Cristo sormontato da un 
serafino, ma è in piedi entro una mandorla, 
fiancheggiato dalla croce con la corona di 
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spine e dalla lancia, in atto di mostrare la 
palma piagata della mano destra alzata e 
di aprire la tunica sul costato ferito. Egli 
non è il Redentore risorto come pensava 
il Caffi, ma il Cristo giudice: due angeli, 
a tutta figura si appoggiano alla mandorla, 
un altro, nel braccio trasversale, dà fiato 
alla tromba, quello che ad esso corrispon- 
de stende un pennone nel quale sono rap- 
presentati il sole, la luna e le stelle; ed 
ai piedi del Cristo sorgono i morti dalle 
tombe scoperchiate mentre al di sotto la 
Vergine e Giovanni adorano. L’anonimo ar- 
tefice intese dunque rappresentare congiunti 
la Deesis e il Giudizio finale. Nei quattro 
tondi, si veggono l’agnello, le mezze figure 
di San Pietro e di San Paolo ed ancora 
del Cristo sospeso fra le nubi, solenne, in 
connessione: ideale forse con le immagini 
degli apostoli. Ad esso s’inginocchiano i 
due personaggi incoronati che già ricordam- 
mo. Non sappiamo però spiegare la pre- 
senza — negli spazi trapezoidali fra la croce 
ed i tondi — di quattro piccoli personaggi 
a mezzo busto o a due terzi di figura, 
intorno ai quali ci asteniamo da ogni pos- 
sibile ipotesi (°). 

Nel pomo o nodo esagono e sfaccettato, 
triangoletti di diaspro rosso legati in fili- 
grana, si congiungono a sei losanghe entro 
le quali, a basso rilievo d’argento dorato 
sbalzato e cesellato, è facile riconoscere i 
simboli degli Evangelisti divisi due a due, 
dai busti che a noi sembrano di donna e 
non di fanciulli come apparvero ai vecchi 
eruditi. I busti mostrano la palma della mano 
sinistra alzata e, portando la corona, po- 
trebbero personificare qualche virtù ovvero 
le due Chiese: la ‘ Ecclesia ex gentibus ”’ 
e la “ Ecclesia ex circumcisione ” che fra 


CROCE PROCESSIONALE (VERSO) - MILANO, 
SANTA MARIA PRESSO SAN CELSO. 


gli emblemi degli Evangelist troverebbero 


il loro posto opportuno. 


Dicemmo che il Giulini aveva veduta la 
croce di San Celso nell'Abbazia di Chia- 
ravalle. In quel monastero essa rimase fino 
alla soppressione del 1797 anno in cui per- 
venne alla chiesa milanese che oggi la ospita. 
Ma come la croce fosse giunta a Chiara- 
valle ignorano tutti sebbene nelle Antichità 
longobarde si affacci l’ipotesi che, rimasto 
il bell’oggetto presso gli Arcivescovi, Ot- 
tone Visconti lo regalasse all’ Abbazia ci- 
stercense, dove si ritirò e dove morì nel 


1295; e il Cafh preferisca invece conget- 


CROCE PROCESSIONALE (RECTO): PARTICOLARE DEL BRACCIO 


DESTRO - MILANO, SANTA MARIA PRESSO SAN CELSO, 


turare che per qualche fatto d’arme ovvero 
per qualche saccheggio se ne impossessasse 
la famiglia milanese dei Piora e che questi 
la portassero a Chiaravalle nel cui cimitero 
sorge ancora la loro cappella (9). 

Passando dalle ipotesi ai fatti, troviamo 
la croce ricordata in un inventario chia- 
ravallese del 1521; sappiamo poi che fu 
rapita e quindi riscattata e riconsegnata nel 
1539 al Monastero il quale provvedeva, 


i 


tre anni dopo, a farla ‘ acconzare ”” ed a 


farvi ‘ rimettere pietre che manchavano e 
oro 7” (7), 

Da ultimo una descrizione dell'Abbazia 
appartenente al secolo XVII ne parla a 


CROCE PROCESSIONALE (RECTO): PARTE INFERIORE È NODO 
MILANO, SANTA MARIA PRESSO SAN CELSO, 


lungo con fedeltà e con compiacente am- 
mirazione finendo bensì anche essa coll’af- 
facciare la sua congettura intorno al pre- 
zioso cimelio, riguardo ai due personaggi 
inginocchiati sotto il Battista: “ e si pre- 
sume — essa afferma — che sia una di quelle 
Croci che fece fare.... Teodolinda Regina 
de’ Longobardi ? (5), 

C'è da scegliere dunque fra questa opi- 
nione che doveva essere tradizionale e quelle 
degli eruditi settecenteschi; dal VI, al IX 
e al X secolo! Ma altri ebbe a notare che 
la croce fu “tanto rilavorata da non poter 
essere indicata come uno schietto saggio 
dell’arte carolingia” 0), alla quale la nega 
senz'altro il Toesca(!9), Noi specifichiamo 
che la lista argentea nel verso è del se- 
XVII((!):; mentre nel 


mo anteriori € più profonde tracce di ri- 


colo recto trovia- 


facimento, Il Cristo, sebbene ancora in- 
spirato ad una tradizione medioevale, col 
corpo dolorosamente ricurvo e coi piedi 
inchiodati separatamente, ha i caratteri sti- 
listici del secolo XVI avanzato, nel qual 
tempo deve presumersi rifatto, ad ispirazione 
di quello originario, insieme ai busti della 
Vergine e di Giovanni (pag.753 e 758). Inol- 
tre la filigrana che cinge il fondo di diaspro se- 
guendo un largo disegno a racemi accenna 
chiaramente al secolo XVI. Solo la legatura 
delle pietre è più antica ed i bottoni posti agli 
spigoli della croce sembrano tagliati e nuo- 
vamente applicati sulla croce medesima. L'e- 
same nostro viene così a limitarsi alle parti 
rimanenti. Ma innanzi tutto osserviamo la 
forma della croce. Così a braccia espanse 
se ne fecero sempre dai bassi tempi romani 
al più tardo medioevo. Neppure mancano 
croci delle età più varie ornate di tondi 


alle testate dei bracci, da quella pettorale 
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barbarica del Museo di Budapest a molte 
altre del secolo VIII ed anche più tarde; 
da quella scolpita in un avorio con la Cro- 
cefissione, dell'Hotel de Cluny a Parigi at- 
tribuito al secolo X all’altra che appare in 
una processione miniata nel menologio va- 
ticano di Basilio II Porfirogenito (976-1025), 
senza soffermarci sugli esempi citati dal Ro- 
hault de Fleury. Inoltre nel rovescio del no- 
to trittico bizantino di Harbaville, attribuito 
al IX o al X secolo, torna lo stesso tipo di 
croce, ma più snello e slanciato come negli 
avori più tardi della Biblioteca Vaticana e 
della Casanatense a Roma, nei quali tutti 
vediamo i tondi sostituiti da rosette. 

La croce di Santa Maria presso San Celso 
ha dunque una forma nota ai monumenti 
dell'Oriente e dell'Occidente di arte e di 
tempo diversi e non possiamo trarre da que- 
sto particolare alcun preciso riferimento. 
Invece per la sua ricchezza esuberante e per 
i suoi cammei incastonati in modo con- 
fuso essa rivela un certo gusto per il so- 
vraccarico che fu caro ai barbari e ri- 
mase tipico all’oreficeria occidentale alla 
quale indubbiamente appartiene, laddove i 
bizantini immaginarono più sapienti, ordi- 
nati e raffinati accostamenti cromatici or- 
nando di smalti le opere loro. 

Si può intanto affermare che le parti più 
antiche della nostra croce non apparten- 
gono al secolo VI perchè non mostrano rap- 
porti persuasivi con nessun oggetto legit- 
timamente attribuibile a quel tempo. 

Del secolo IX, proprio a Milano, si con- 
serva quel prezioso monumento che è l’al- 
tare d’oro di Sant'Ambrogio e le differenze 
che intercedono fra esso e la croce di San 
Celso sono infinite. Nulla in questa della 
vivace energia e del movimento delle figure 


CROCE PROCESSIONALE (VERSO): PARTE CENTRALE . MILANO, 
SANTA MARIA PRESSO SAN CELSO, 


che vediamo nell’opera di Volvinio ; nessuna 
analogia nel modo con cui sono modellati i 
volti larghi e un po’ grassi, gli occhi spalan- 
cati e i capelli aderenti come se fossero ba- 
gnati; nessun rapporto nei costumi dei per- 
sonaggi che portano clamidi affibbiate di so- 
lito sulla spalla destra, nel cadere dei panni, 
nella forma delle corone e delle aureole che 
sono sacrinate mentre nella nostra croce ap- 
paiono liscie o semplicemente crucigere. 

Anche gli scarsi oggetti del secolo X e XI 
di Lombardia che mostrano forte l’influsso 
artistico d’oltralpe, non si prestano ad essere 
ravvicinati a quello che esaminiamo. Il Cro- 
cefisso di Ariberto nel Duomo di Milano, che 
può credersi lombardo, ha qualche ispirazio- 
ne bizantina nelle forme sottili, stilizzate e 
nei panneggi minutamente pieghettati, ma an- 
che un carattere di robusta rozzezza che 
nella croce di San Celso è assente. 

Se - tornando ad esaminare il nostro ci- 
melio — osserviamo il Battista della parte an- 
teriore, solenne ed immobile, elegantemente 
allungato (pag. 759), ci vengono in mente gli 
avori e le oreficerie della seconda età d’oro 
bizantina, mentre la snellezza dei devoti e una 
certa loro animazione ci ricordano l’arte ro- 
manica francese, Tali richiami hanno valore 
puramente generico e vogliono solo accenna- 
re ad una — per noi — chiara inspirazione. 

Nel verso e nel nodo, le forme sono rese 
con timidezza, con ineguaglianza di fattura 
dovuta - certo a più mani - e senza deciso ca- 
rattere di stile: malamente conformati i volti, 
incerte, convenzionali nel muovere dei panni, 
alcune figure. Il Cristo ha la faccia molto 
allungata e così i due donatori, tendenza che 
forse prenunzia o risente, senza compren- 


(1) G. GIULINI, Memorie spettanti alla Storia, al 
Governo e alla Descrizione della Città e della Campagna 
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derlo, l'avvento del gotico (pag. 761 e 763). 

Non abbiamo oreficerie sicuramente da- 
tate da poter avvicinare alla nostra croce; 
tuttavia le parti di essa che abbiamo con- 
siderate più antiche non potremmo collo- 
carle che intorno agli inizi del sec. XII. 
Lo stesso soggetto del Giudizio finale, col 
Cristo giudice che mostra le sue ferite se- 
condo una iconografia apparsa nei portali 
delle cattedrali di Francia, diversa da quel- 
la dei bizantini, trova rispondenza col Giu- 
dizio affrescato nella cappella di San Sil- 
vestro ai Santi Quattro Coronati a Roma 
consacrata nel 1246. A questo dipinto ci ri- 
chiama anche il perdurare di elementi bi- 
zantini che si nota in esso e nella nostra 
croce, come la Deesis ed il particolare del- 
l’angelo col pennone in cui è rappresentato 
il firmamento. 

Da ultimo se, come ritenemmo, il Cro- 
cefisso fu eseguito nel secolo XVI secondo 
la concezione iconografica umana e reali- 
stica di quello originario, tale concezione 
ci conduce proprio intorno al tempo pro- 
posto per la croce che abbiamo illustrata. Sap- 
piamo bene che l’ipotesi del Giulini verrebbe 
in tal modo a cadere e che noi non avremmo 
da dare alcun nuovo battesimo ai personaggi 
che furono oggetto di così viva attenzione da 
parte dei vecchi eruditi; ma l’avere ringiova- 
nito di quattro secoli il prezioso cimelio e l’a- 
vervi distinto le parti rinnovatevi in tempo 
ancora più tardo, per nulla attenua la squi- 
sita sensazione che ci viene dal singolare 
insieme nel quale elementi così diversi ven- 
gono a fondersi in una armonica unità 
ornamentale e cromatica. 

MARIO SALMI, 


di Milano. Milano 1760, p. I, pag. 136. 
(2) Delle Antichità longobardico-milanesi illustrate. 


CROCE PROCESSIONALE (VERSO): PARTE INFERIORE E NODO 
MILANO, SANTA MARIA PRESSO SAN CELSO, 


con dissertazioni dai Monaci cistercensi di Lombardia, 
Vol. IV, Milano 1793, pagg. 258-277. 

(3) M. CAFFI, Dell’Abbazia di Chiaravalle. Milano, 
1843, pagg. 53-54. 

(4) La croce è alta, compreso il nodo, m. 0,96 e 
larga m. 0,69. La faccia anteriore appare più sontuosa e 
viva cromaticamente. In essa vediamo, otto pietre bi- 
zantine incise ed altre che, con l’aiuto dotto e  genti- 
le del ch. prof. E. Artini, al quale ripetiamo qui il no- 
stro animo grato, siamo riusciti a identificare. Entro il bot- 
tone in alto è incastonata un’agata nella quale vediamo 
rappresentato il simbolo di San Marco a rilievo : il Leone 
alato sul libro; all’estremo del braccio a sinistra è incisa 
in plasma verde chiaro traente al crisoprazio, la Madonna 
a mezzo busto ([MP]0) Una immagine analoga, ma in 
plasma più scuro, torna all’angolo inferiore dello stesso 
braccio (MP @y); dal medesimo lato, nel braccio lungo, una 
pietra uguale porta l’immagine di San Pietro a mezza 
figura (MNETPOY), mentre agli estremi, su due onici, si veg- 
gono due aquile nimbate ad ali aperte, posanti sopra un 
libro. Al San Pietro corrisponde a destra una mezza 
fisura di Cristo a braccia conserte (îc xC) in plasma verde 
chiaro come la prima delle due immagini della Vergine; 
laddove ricorda la seconda per colore un plasma anch’esso 
col Cristo a mezzo busto (1c xc) collocato nel braccio 
destro il quale termina con una bell’onice rappresentante 
il Redentore barbuto, in trono. Negli altri maggiori 
bottoni (uno solo è vuoto), si notano quattro bel- 
lissimi zaffiri stellati a superficie piana, rari in pas- 
sato ed ammirati quindi dagli autori delle Antichità 
longobardico - milanesi; due quarzi verdi opachi e un 
lapislazzuli di forma ovale appena smussato allo spigolo 
evidentemente rinnovato mentre le due pietre precedenti 
sono convesse (cabochons) e non sfaccettate come si era 
soliti nel medioevo in cui alle gemme si richiedevano 
effetti di colore anzichè di lucentezza. Fra le piccole 
pietre collocate entro castoni d’argento dorato si veggono, 
in grande prevalenza, zaffiri e granati, qualche diaspro 
verde e qualche topazio, rari lapislazzuli e ametiste e po- 
chi vetri rinnovati in tempo prossimo a noi e sfaccettati. 

(5) Il CAFFI, op. cit., pag. 54, vi vuol riconoscere le 
pie Donne e Giuseppe d’Arimatea, ma si dimentica della 
figurina posta in alto che le Antichità longobarde cre- 
dono il Cristo benedicente mentre esse identificano le 
laterali con la Vergine e Giovanni perchè effettivamente 
una di queste due figure è maschile. 

Osservando le gemme incastonate nei margini, no- 
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tiamo che solo all’estremo del tondo nel braccio destro 
è legato un plasma verde scuro col Cristo a mezzo 
busto, di fattura bizantina, ma danneggiato e mancante 
della testa che fu rifatta malamente in cera. Negli al- 
tri bottoni si vedono tre diaspri rossi, due dei quali 
a superficie piana smussata in angolo, senza dubbio 
rinnovati; un diaspro giallo, uno macchiato, uno ver- 
de (?), tre agate (di cui una rinnovata), due bellissimi e 
grossi smeraldi (?), un diaspro d’ Egitto (riconosciuto anche 
dagli autori delle Antichità citate) e quattro piccole 
agate-diaspri che sostituiscono certo altrettante pietre 
originarie. Nei piccoli castoni tornano le varietà di pietre 
che abbiamo notate nella faccia anteriore. 

(6) È la quarta a cominciare dall’esterno che conserva 
tuttora un’iscrizione del 1276, riferita dal CAFFI, op. cit. 
pag. 82, ma non il “ frammento di antica pittura ” 
cui era “delineata ”’ la nostra croce, frammento che il Caffi 
dice di aver veduto e sul quale egli basò la sua conget- 
tura. 

(7) Tali interessanti notizie furono rintracciate e pub- 
blicate dall’attuale Pontefice, allora Mons. ACHILLE 
RATTI. Il sec. XVI nell’ Abbazia di Chiaravalle in Ar- 
chivio Storico Lombardo 1896, serie IlI, fasc. II pagg. 
68-25 e 26 dell’estr. 

(8) A. RATTI. La Miscellanea Chiaravallese e il Libro 
dei Prati di Chiaravalle in Arch. Stor. Lomb, 1895, se- 
rie III, vol. IV, pag. 139, studiò con dottrina il ms. braid. 
A. E., XV, 15, dal quale abbiamo tratta a c. 2591 la cu- 
riosa congettura. In questa descrizione è detto che la 
croce si adornava anche di perle ed è ricordato un pie- 
distallo di bronzo “ fatto di nuovo?’ che oggi manca. 

(9) A. VENTURI. Storia dell’Arte, vol. II, pag. 244. 

(10) P. TOESCA. Storia dell’ Arte, vol. I, Torino 1913- 
1921, pag. 439, n. 7. 

(11) Probabilmente fu eseguita dopo il 1760, anno in cui 
il Giulini pubblicava la sua opera, dandocene una ripro- 
duzione nella quale il verso appare, come il recto, orlato 
di una squisita filigrana. Quando si rifece la lista argen- 
tea si rivestì forse di una lamina, pure d’argento, tutta la 
croce nel senso dello spessore. Se è esatta la tavola data 
dalle Antichità citate, un altro rimaneggiamento subì la 
croce nel 1793 perchè nel recto la disposizione di due 
cammei è invertita: il posto tenuto oggi dal leone ap- 
pariva in quella occupato da una delle due aquile e 
viceversa. 

(12) Cfr. i bei particolari pubblicati da N. TARCHIANI 
in Dedalo, anno II, giugno 1921. 


IN «< SANT’ EUSTACHIO” DEL CARPACCIO. 


La pittura veneziana celebra la creazione. 
le onora tutte le opere, e ne esalta l’ab- 
agliante spettacolo, senza misticismo e senza 
igotteria; e pone l’uomo trionfalmente in 
1ezzo alle ricchezze della terra nel cuo- 
e stesso del Paradiso. Le bestie gli si 
ffollano attorno per il suo piacere. Le 
egetazioni lussureggiano per la sua gioia. 
i la natura una volta tanto, è calda e cor- 
iale per lui, senza ostilità, senza terrori, 
enza mistero, senza sorprese, senza cata- 
trofi millenarie. L’uomo fa parte di un 
stema universale di cui i moti si propa- 
ano oltre di lui, e facilmente lo accordano 
lle eterne leggi. 

È un mondo d'’indistruttibili speranze, 
ulgido di promesse; e la sua vita, libera 
a ansie e da preoccupazioni, prospera e 
orisce in tutti i versi. È un mondo fatto 
er i sensi, che vi sono pienamente sod- 
isfatti; e per l’uomo è una emancipazione 
alle conseguenze del godimento il sapere 
he la stanchezza si può riparare col ripo- 
o. Egli aborre tanto dall’incontinenza quan- 
o ignora le perversità. Gli stessi suoi bac- 
anali sono ordinati: nelle stesse sue orgie 
a sua fedeltà alla terra lo libera dalle de- 
radazioni. 

Ma se la pittura veneziana è, in genere, 
ina laude della creazione, quella del Carpac- 
io solennizza addirittura il Saba. Il suo mon- 
lo è un mondo in festa che si riposa dall’eser- 
izio del dovere, perpetuamente in vacanza, 
1 di sopra del brusio della vita quotidiana, 


mosso da un solenne ritmo processionale. 
Con lui la vita diventa fasto, e sia che vi 
mostri signorili o umili avvenimenti, gran- 
dezze in ermellini ed in porpora su pavi- 
menti dorati di piazze vaste e assolate, o 
il mite San Gerolamo chiuso tra i suoi libri : 
sempre lo stesso lusso di spazio, di calore, 
di ininterrotto riposo; sempre lo stesso spi- 
rito di divertimento, di fantasia, e di be- 
nignità. 

Le sue pitture ti schiudono un mondo 
scandito, a lunghe pause, da silenzi e da 
lente musiche, dove niente accade, dove 
l’esistenza procede attraverso una piacevole 
variegata monotonia. E in questo mondo di 
linee tranquille e di uniformi pianure, di 
prodiga luce e di vita fluente, ogni cosa 
suggerisce la calma e ce l’assicura durevole 
nell’avvenire. Chi l’abita, sa come trarne tutto 
il miele che esso può dare. È un mondo fatto 
per uomini dogmatici, confidenti e sereni, di 
cui la stirpe sia stata favorita dalla fortuna; 
un mondo di aristocratico benessere, e di pro- 
fano splendore, nel quale, poichè tutti i beni 
già esistono, sarebbe superfluo che qualche 
cosa arrivasse alla conclusione. In esso, 
dentro una vasta messa in scena, personaggi 
importanti sembrano essere gravemente oc- 
cupati a fare cose importanti senza nessuna 
conseguenza. È come se giocassero una specie 
di pubblico giuoco, al quale ci si deve met- 
tere con tutta serietà e nel quale il più 
grande rischio è la dignità personale. 

Tutto ciò è abbondante, luminoso, vano, 
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pigro e instancabile. Brilla di una felicità 
contenuta, ed eternamente giovane, vi sor- 
ride dall’alto, con la calma del saggio. È 
un giardino incantato creato da qualche 
divinità adolescente, che va sognando paesi 
lontani con molli colline, palazzi fantastici 
e superbe caravelle. Ma vi regna anche un 
Dio amabile. Chi altro infatti, potrebbe 
aver creato il profondo azzurro di quei 
cieli, e quelle nuvole tanto più bianche e 
più soffici delle nostre, e quella vegetazione 
sparsa come tante gemme sul terreno, e 
quell’atmosfera carezzevole, e quell’acqua 
tanto immobile da poter fare al mondo l’o- 
nore di rifletterlo più bello di quel che è? 

Eppure nell’arte del Carpaccio non c’è 
tanta fede nell’eternità della natura, quanta 
ce n’è nell’amore dei suoi incantamenti e 
dei suoi raffinamenti; e se egli non lo ap- 
profondisce, lo diffonde con la promessa di 
una varietà inesauribile. Carpaccio non spi- 
ritualizza la natura come fa Giorgione, nè, 
come fa Tiziano, l’abbellisce con una forza 
vitale e diretta; ma ne estrae una bellezza 
romantica, squisita ed amabile. 


Un angolo di questo mondo ci abbaglia 
nella tela dove su un fondo di paesaggio 
appare sant’Eustachio. Variata da un contra- 
sto vivace di macchie chiare e di macchie 
oscure, veduta attraverso un raggio argen- 
teo, coi suoi magici verdazzurri e i suoi 
colori dorati, essa annunzia l’estasi fresca 
del mattino. La figura armata e senza au- 
reola che in essa appare, ne è il solo 
pretesto religioso. La pittura non ci dà 
l’aperta indicazione dell’ identità del santo. 
Arriviamo a riconoscerla solo dal cervo che 
è il suo preciso attributo collocato, senza 
ingombrare il paesaggio, a destra, nel fondo. 
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A chi non ci badasse, il Sant’ Eustachio ap- 
parirebbe un cavaliere che, entrato nella 
pittura senza farsi notare, sta tirando fuori 
la spada con un movimento di deliberata 
minaccia. 

Ma che questo sia il preciso soggetto del 
quadro, ce lo rivela la posizione e premi- 
nenza della figura del santo, che, diritta 
nello spazio d’un viale, lo determina con 
le sue proporzioni e conseguentemente lo 
domina colla sua presenza. L’albero alla 
sua sinistra, la linea verticale delle mura- 
ture a destra, e le nuvole ammassate sopra 
la sua testa, lo inquadrano entro netti con- 
fini. Egli si erge apposta nel centro del 
primo piano, nel quale tutti gli oggetti 
sono tagliati con la stessa durezza metallica 
di contorno, così da ottenere un forte ri- 
lievo contro lo sfondo del paesaggio più 
pallido. 

Lo schema simmetrico e le linee diritte 
e vicine dànno una salda stabilità alla figura. 
I taglienti profili della liscia armatura, se- 
snata da lunghe lame di luce, lo staccano 
da tutto ciò che lo circonda. Dietro a lui 
un lembo di paesaggio si protende rit- 
micamente verso l’ignoto. L° orizzonte di- 
scendente, l’orlo dello stagno, il vicino 
sentiero, conducono lo sguardo dall’altissima 
prospettiva verticale di sinistra e del primo 
piano tutto increspato di foglie e fiori, at- 
traverso un lembo di. piatto terreno, fino 
al lago dormente dentro il quale tutt’un 
altro mondo si sprofonda nel sonno, e fino 
all'estrema evanescente lontananza. È come 
un accompagnamento musicale a un tema 
dominante. Il lanciere nero e giallo, che, 
come un fulgido fantasma di cavalleria, si 
insinua inaspettato nella scena, indica il 
tempo e il tono di questa musica. È il 


CARPACCIO: SANT’EUSTACHIO 
NEW YORK, RACCOLTA KAHN 


padrone del castello su cui si profila, e va 
a cavallo per diporto, certo per passare 
sotto il balcone della sua bella; e se per un 
attimo distogliamo lo sguardo dalla tela, 
sentiamo che non ve lo incontreremo più. 
In alto gli uccelli spadroneggiano nell’aria 
come nell’aurora di un beato risveglio ; e 
solo perchè la calma è tanto piena e be- 
nigna, le cose viventi vagano o sì posano 
intorno così sicure. 

Un così favorevole ambiente, pertanto, 
non poteva bastare a produrre il cavaliere 
della nostra pittura. Egli ha tutto l’orgoglio 
e lo splendore delle cose che lo circondano, 
ma deve molto della sua discendenza spi- 
rituale alla più severa tradizione fiorentina. 
Questo giovane crociato cristiano è già ap- 
parso da quasi un secolo nel San Giorgio 
di Donatello; e già ha assunto quell’aria 
di sfida nel Pippo Spano del Castagno. Pure 
com'è profonda la differenza fra questo qua- 
dro e la pittura fiorentina di cui l'influenza, 
nel nostro caso, arriva sin qui, ma che, nella 
pittura veneta in generale, s'era fermata mol. 
to prima, al Mantegna! Fatta eccezione per 
Piero di Cosimo, la contemporanea pittura 
fiorentina è ancora largamente fedele alla 
sua tradizione di trascendenza. Essa con- 
cepisce il mondo come una pura ener- 
gia, l’uomo (per un deliberato e antisto- 
rico antropomorfismo) come la sua per- 


(1) Questa pittura passò tre anni fa da una collezione 
inglese sul mercato di Londra, e da lì direttamente nella 
raccolta delle pitture del signor Otto Kahn a New-York. 


sonificazione. Esso colloca l’uomo nel cen- 
tro dell’universo, dominatore supremo, che 
trova in se stesso la propria giustificazione ; 
mentre terra e cielo hanno con lui un rap- 
porto soltanto teorico. La pittura Kahn invece 
è la visione estatica di un mondo benedetto 
per chi vi vive dentro, una rappresentazione 
poetica d’intima e cordiale esperienza della 
natura. 

V’è in essa un diffuso, anzi si potrebbe 
dire panteistico affetto per ogni singolo 
oggetto di quell’universo adorato, una sorta 
di idolatria delle sue forze benevoli e ogni 
suo elemento ha sulla tela la stessa im- 
portanza pittorica. 

L’unità di questa pittura non deriva dal- 
l'interesse del disegno, ma dalla sua omo- 
geneità visiva; non dalla sua astrazione o 
concentrazione, ma da un principio attivo 
di vita che tutto lo pervade. Noi siamo tra- 
sportati già per questo paesaggio che è 
parte di un continuato panorama, essendoci 
suggerito il senso del fluire del tempo. Passa 
il radioso spettacolo con un senso di mu- 
tamento, nonostante sia ben definito il modo 
e il punto dell’ora. Ma come questa rilu- 
cente porzione del mondo rivela lo splendido 
segreto del tutto, così il momento rappre- 
sentato ci dà l’assicurazione di un eterno 


ricorso. 
RICHARD OFFNER 


Che sia di Carpaccio non vi può esser dubbio. La sua 


data dovrebbe porsi intorno al 1490. 
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UN TRAPUNTO 


Due o tre anni fa, un caso fortuito mi 
mise fra le mani il più curioso e meravi. 
glioso lavoro d'ago ch'io avessi mai veduto, 
ra un telo su cui » per la maggior parte 
finite, altre a buon punto, altre appena trae» 
ciate + si distinguevano le diverse parti di 
un corpetto d basques, I lavoro era a quel 
punto d'esecuzione in cui è dato poter di. 
scoprirne e studiarne la tecnica: tecnica di 
tale difficoltà, di tale complicazione, da non 
lasciar esitanti a chiamar quel lavoro una 
assurda meraviglia, 

La donna che lo eseguì, non dovette cer- 
to lasciarlo incompiuto per incostanza, 

Un'incostante non avrebbe neppur dato 
principio a tal mole di lavoro; portato dal. 
Ira parte così avanti, che poca più perseve: 
ranza sarebbe occorsa per terminarlo, Morte 
fu forse sola a fermar Vago a mezzo d'una 
rete, lì, dove due puntini rugginosi attesta» 
no ancora la sua secolare immobilità, Poi, 
il telo bianco dove il tenue lavoro araeneo 
appena appariva, ingialli in un cassone, fu 
rotolato fra i ciarpami e gli scampoli, passò 
di mano in mano, di casa in casa, inosser- 
vato ed inutile, Era forse destinato a com 
porre un prezioso abito di sposa ; poichè 
mi fu detto, al corpetto era un tempo uni. 
ta la gonna, interamente finita, Ma per es» 
sere questa così trapunta e soffice, fu data 
ad un'opera di beneficenza, e ceduta da que» 
sta a qualehe madre povera perchè ne fa» 
cesse,., nhimò, un uso che è tanto facile 


immaginare quanto deplorare, 
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TRECENTESCO 


Sul corpetto rimasto, e fortunatamente in 
discreto stato, Vocchio armato di buona len- 
te non può non rimanere lungamente in e- 
same, Vi si riscontra quello che fu, al tem- 
po in cui macchine e telai Jacquard non 
esistevano, il così detto piqué o trapunto, 
Lavoro antichissimo di cui si trovano esem- 
plari (se non perfetti come questo) del cin- 
quecento e del seicento; ma che risale fino 
ai primordi del trecento ; è non in una re- 
gione sola, ma in regioni lontane, apparen» 
temente non legate, in quei tempi, da co- 
municazioni tali da giustificare il tratto d’u- 
nione di uno stesso lavoro, Ma come ogni 
arte si trasforma passando ‘ a traverso un 
temperamento”, così pure questo lavoro che 
si direbbe non poter avere due esecuzioni 
diverse, variò di luogo in luogo e di tem. 
po in lempo, 

AI gusto aggraziato d’un’italiana del cin 
quecento parve massiccio e pesante il piqué 
puro e semplice, che è composto di due 
teli tenuti insieme da infinite linee di fil- 
zettine e da contorni ad impuntura, for- 
manti tante guaine parallele, dentro le quali 
vien passato un lucignolo o un cordoncino, 
Kid eccola interpretare con opportune mo- 
dificazioni il disegno: non più rigido come 
i primitivi, ma armonico e ricco di vasi 
lussuosi fiorenti in fogliami e volute; in 
frammezzando al grave piqué — quasi oasi di 
leggerezza + altri punti destinati a dar om- 
bre, e risalti, e luci, e trasparenze. 


Chi avrà consigliato la piccola Aracne 
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cinquecentesca ? Nessuno, certo, all’infuori 
del suo gusto istintivo. La teoria delle om- 
bre, le leggi della plastica, la nomenclatu- 
ra d’arte dovevano essere ignote all’umile 
operaia, abile senza dubbio più a contar fili 
che a leggere, più a maneggiar l’ago che la 
penna. E vedetela appesantire di cordonci- 
ni il lavoro dove l’ombra richiederebbe una 
tinta cupa ; e riempire invece il fondo d’una 
miriade di gruppettini esatti, minuti, fit- 
tissimi, al pari del famoso « granulato » dei 
gioielli greci, là dove il fondo deve prepa- 
rare il trionfo della rete vivida, trasparente, 
alternata o sposata alla rete semitrasparen- 
te: ottenuta questa, o con punti supplemen- 
tari alla semplice rete sfilata, o col tagliar 
l’una e lasciar l’altra delle due tele com- 
bacianti ; sì che, tutto bianco com'è il panno, 
non si dura fatica a immaginarlo come un 
magnifico altorilievo di vivace chiaroscuro. 

L'esecuzione è tale; e il disegno? Prov- 
videnziale è per noi che il lavoro non sia 
stato ultimato, perchè vi si rintracciano non 
solo le diverse esecuzioni, ma pur le fasi 
della preparazione. E si comprende come 
l’artista abbia sentito il bisogno, prima di 
portarne a compimento una parte, di deli- 
neare a’ suoi occhi l’insieme. La tela non 
reca altra traccia di disegno, se non con- 
torni segnati da un’impuntura d’inconcepi- 
bile finezza: contorni entro i quali in ta- 
lune parti è già racchiuso il viavai del cor- 
doncino passato regolarmente fra le due te- 
le; o il ticchettio dei microscopici nodini, 
o la sfilatura, o la rete in penombra; ma 
che in altre rimangono soli, ad attestare 
una modellatura scrupolosa, perfetta, del 
disegno. 

Mirabile campione questo, forse unico, 
lasciatoci da un’artista che volle per conto 
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proprio perfezionare un lavoro certamente 
comune a’ suoi tempi, ma da altri fatto più 
rigido, quasi rudimentale. Troviamo di quel- 
l’epoca e d’epoca anteriore fin di due secoli, 
sparsi per l’Italia, e non per l’Italia sola, 
lavori che a questo si collegano per somi- 
glianza di fattura, ma limitata questa al so- 
lo massiccio piqué. 

Sono le contadine dei freddi borghi del. 
la Svizzera, della Savoia, dell’alta valle di 
Susa e di Pinerolo, che si tramandano di 
madre in figlia la fattura di cuffiette can- 
dide, strette al capo, lavorate a piqué fitto 
e grave. 

Sono le Liguri e le Sarde, che sul mo- 
dello forse di lavori importati dai labora- 
tori di Sicilia, dai loro uomini marinari, 
trapuntano similmente coperte e coltroncini. 

È forse Filiberta Jolanda di Challant, che 
negli ozi del castello d’Issogne trapunta a 
vaghi disegni la coltre di seta rossa del suo 
letto, interponendo fra telo e telo il rilie- 
vo d’un lucignolo di bavella. Gli strappi 
della stoffa mettono ora a nudo qua e là i 
fantasiosi meandri.... Filiberta Jolanda cuce 
e piange di dover andare sposa a Giovan- 
ni Federico Madruzzo, conte d’Ave e d’Ar- 
berg, marchese di Soriana, governatore di 
Pavia: ella che (secondo narra un cronista 
della casa) “così rimota dalla corte e dagli 
spassi, quasi in una prigione, sentendo più 
che mai la caldezza del sangue ©, ha già 
dato tutta se stessa al palafreniere Lespail. 
E con Lespail essa fuggirà prima delle a- 
borrite nozze, e nella piccola camera di fan- 
ciulla dalla cui finestra dicono che si sia 
calata (oh, romantico medio evo!) resterà 
sola la coperta a fiammeggiare come quel 
suo caldo cuore.... 

Ma sono, prime nell’ordine cronologico 
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e nell’interesse storico che desta 1’ opera 
loro, le donne siciliane a cui si devono 
le famose coltri Guicciardini (1). Datano 
queste infatti dal 2300 ; esulò luna dal- 
l’Italia per opera di “ funesta * esporta- 
trice di nostre cose antiche, ed è ospitata 
dal South Kensington Museum, di Londra; 
trovasi l’altra in una villa di ramo non pri- 
mogenito dei Guicciardini, a Usella, in ter- 
ritorio di Prato. 

Oltre a Corrado e ad Elisa Ricci, Pio 
Rajna in una sua erudita dissertazione (2) 
ha trattato profondamente e diffusamente 
delle due coperte, e di tutte le questioni, 
quali risolte con certezza, quali risolvibili 
per congetture, attinenti al tempo in cui 
furono eseguite, al luogo, ai committenti, 
all’esecuzione, nonchè ai due stemmi «che 
recano rispettivamente lo scudo di Trista- 
no e di Amoroldo : avente quest’ultimo l’ar- 
mi d'Irlanda, avente l’altro quelle che do- 
vrebbero essere di Cornovaglia e che furono 
invece da tempi remotissimi quelle adottate 
dai Guicciardini “ per via - insinua il Rajna - 
di non impossibile ascendenza ». Ora, io non 
vorrei nè potrei impancarmi a decretare in 
questioni d’araldica: ma essendo fin dal 
tempo delle Crociate ben altre le armi di 
Cornovaglia (3), non vi sarebbe a stupire che 
gli esecutori delle coltri si siano preoccu- 
pati ben più di compiacere i committenti, 
che di osservare l’esattezza araldica. Oserei 
anche andare più in là. Chi sa che essen- 
dovi (nella sola lingua nostra, s'intende) 
un’affinità fra la parola Cornovaglia e i cor- 
ni da caccia delle armi guicciardiniane, chi 
sa, presumo, che non abbiano dato per que- 
sto le armi guicciardiniane a Tristano, cre- 
dendole tutt'uno con le armi di Cornovaglia. 
Supposizione da ignorante; ma provare che 
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fossero sapienti in araldica le ricamatrici 
siciliane del ‘300! 

Comunque sia, non tale questione inten- 
do qui trattare. Rimando al dotto scritto 
dell’erudito chi voglia aver delle coltri no- 
tizie archeologiche, e mi limito al solo esa- 
me dell’opera muliebre, manifestando la mia 
modesta e tutta suggestiva impressione. Im- 
pressione di meraviglia, d’ interessamento, 
starei per dire d’incredulità dinanzi a que- 
sto remoto fulgido saggio d’arte e di col- 
tura letteraria. 

Molto fu scritto e molto è ancora da ri- 
velare al pubblico che non viaggia e non 
vede, intorno alle opere d’arte femminile 
della Sicilia, di cui preziosi esemplari di 
trine e di ricami ha radunato in collezione 
sapiente il professor Salinas nel Museo di 
Palermo. La Sicilia deve alle diverse domi- 
nazioni che si succedettero, una serie di ap- 
prendimenti artistici, che non si sovrappo- 
sero soltanto, ma che si fusero a traverso 
lo spirito plasmevole degli abitanti e for- 
marono fra le mani della donna siciliana 
quel lavoro d’ago che reca in sè l’opulenza 
bizantina, l’elegante minuzia labirintica de- 
gli arabi e la nobile malinconica ispirazio- 
ne del folklore normanno. 

Se furono gli arabi ad imprimere dure- 
vole impronta nel lavoro muliebre con l’i- 
stituzione di quei laboratori o tiraz, a cui 
ricorsero, oltre il loro dominio, re e regine 
per i ricami dei loro paludamenti, furono 
più i normanni a sedurre la fantasia sici- 
liana con le loro leggende. In particolare 
la leggenda di Re Artù fu viva e “vissu- 
ta» in mezzo al popolo, giacchè veniva ad 
esso narrato come Re Artù non fosse morto 
fra la sua gente, ma fosse venuto a soprav- 
vivere sulla cima dell’Etna una vita senza 
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fine, eternata da sempre rinnovati atti di 
valoroso eroismo. Il ciclo arturiano, dun- 
que, più che familiare ai Siciliani durante 
e dopo il dominio normanno, divenne una 
vera e propria assimilazione. Che la fanta- 
sia femminile fosse più specialmente colpita 
dai canti e dalle istorie d’amore dei prodi 
cavalieri della Tavola Rotonda, e che l’ago 
abbia tradotto ciò che la fantasia dettava, 
non è a stupire. Ed ecco come la storia ap- 
passionata del buon Re Marco, di Trista- 
no e di Isotta si legge oggi ancora, non su 
pergamene e su carte ingiallite, ma su pa- 
gine di fittissimo cucito. 

La coltre del museo di Londra misura 
m. 3,20 di lunghezza e m. 2,77 di larghez- 


za; ed è costituita come una porta istoriata 
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TRAPUNTO A RILIEVI E A PUNTO FITTO (DIRITTO). 


a due battenti, da sei scompartimenti abbi- 
nati, vale a dire da dodici quadri, e da una 
incorniciatura alta suppergiù quanto uno 
scompartimento, che gira per i due lati mag- 
giori e per uno minore. La coltre di Usel- 
la misura m. 2,45 per m. 2,12 e non ha 
che otto scene, ugualmente incorniciate. Non 
solo il soggetto di uguale argomento, ugual 
tecnica d’esecuzione e uguali armi stanno 
a provare l’ordinazione contemporanea e lo 
stesso committente, ma l’una coperta inte- 
gra l’altra; e cioè, a voler stabilire un nes- 
so progressivamente ordinativo nelle scene 
della storia raffigurata in entrambe, si do- 
vrebbero trasportare dall’una all’altra coltre 
alcuni quadri, che si direbbero eseguiti sepa- 
ratamente e non riuniti poi col dovuto ordine. 


Nelle due coperte gli scompartimenti isto- 
riati sono divisi da un iramezzo di fiori a 
quattro petali trilobati; mentre, ricche di 
fiori svariati, di fronde e di pampini sono 
le divisioni fra le diverse scene illustrative 
dell’incorniciatura. A rafforzare la già chia- 
ra eloquenza descrittiva d’ogni scena vi si 
frammischiano ingenue didascalîe a carat- 
teri gotici, in volgare siciliano del ‘300 oc- 
cupanti curiosamente ogni spazio libero fra 
teste e braccia di guerrieri, zampe di ca- 
valli e onde di mare, restandone qua e là 
frammentate e costrette. A somiglianza del 
cantastorie che via via indica con una bac- 
chetta i personaggi del quadro e ne illu- 
stra l’azione, ogni didascalia comincia in- 
variabilmente con la parola: COMV... 


TRAPUNTO A RILIEVI E A PUNTO FITTO (ROVESCIO DOVE SI 
VEDONO I CORDONCINI PASSATI NELLE GUAINE A FILZA). 


— COMV: LVMISAGERI: EVINVTI: ATRI- 
STAINV. 

— COMV: TR. et GVIRNALI: SO VINVTI: 
ALLVRRE MARCV. 

— COMV: LVRRE: MARCV: FECHI: CAVA. 
LIERI: TRISTAINV. 

— COMV: LAMOROLDV VAI: ALLA ISO- 
LECTA. 

— COMV: TRISTAINV: CVMBACTIV : CVL.- 
LV: AMOROLDV. 

— COMV..... 


Si snoda per tal modo sulle due coperte, 
epica, appassionata, tragica, con la voce un 
po’ monotona d’una nenia, l’antica e sem- 
pre nuova storia del buon Re Marco e dei 
due amanti. 

Ma cou le ingenue didascalie, la lente 
si ferma ad ingrandire le figure modellate 
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dalla strana sapiente fattura. Fra i due teli 
bianchi della coltre è uno spesso strato di 
falda di cotone; un impuntito più o meno fit- 
to eseguito con filo “tané”, là comprime del 
tutto l’imbottitura, qui meno, più là lascia 
libero uno spazio in pieno rilievo. Spicca- 
no per tal modo con rilievi bianchi su fon- 
do di fittissima filza scura increspante leg- 
germente la tela, re barbuti e coronati se- 
denti in trono, con tanto di scettro; e ca- 
valieri genuflessi dal viso imberbe che la 
visiera rialzata discopre; e dame dall’ al- 
ta acconciatura in atto d’assistere all’ in- 
vestitura dei cavalieri dall’alto di una bal- 
conata ; e araldi dalle gote rigonfie soffianti 
nelle irombe; e teorie di cavalli e cavalieri; 
e navi dalle vele tese, solcanti un mare dal- 
l’inverosimile trasparenza che lascia scorgere 
a traverso piccole onde imbottite, pesci e 
remi; e lotte di cavalieri dalla lunga lancia 
e dallo scudo recanti l’armi delle case an- 
tagonistiche cui appartengono. Qua e là an- 
cora, come omaggio all’eroe o come abbon- 
dante riempitivo, rami di gigli che sbocciano 
importuni sotto i piedi, fra le gambe, fra 
viso e viso dei personaggi. Ma nella cornice 
i fiori, come ho detto sopra, non si ridu- 
cono a riempitivo; fra quadro e quadro gran- 
di tralci di fiori a sei petali, rami d’edera 
a frutti di ghiande, tralci ricchi di pampini 
e di grappoli sorgono e si intrecciano. La 
storia narra appunto che sorgessero e s’al- 
lacciassero sulla tomba di Tristano e d’Isot- 
ta edera e pampini. Ed è, parmi, l’aver dato 
alla coltre edera e pampini, uno dei par- 
ticolari più poetici, comprovanti la coltura 
folkloristica dell’artefice. 

Quanto alla disposizione del disegno, al- 
l’armonica distribuzione del soggetto, al ta- 
glio dei quadri, all'osservanza dei caratteri 
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particolari d’ogni singolo personaggio, ognu- 
no può giudicare della sapienza d’arte che 
vi presiedette. E se il sorriso sale alle lab- 
bra nell’osservare la comica ingenuità delle 
gambe rotondette e mollicce, accavallate, 
del buon Re Marco (mentre però quelle di 
Tristano sono fini e muscolose nella lor co- 
razza di punti incrociati fittissimi !), se de- 
strieri, armature, navi, ricevono rilievo e 
ornamento dal più curioso sovraccarico di 
gruppetti, d’impunture a spina, a losanghe, 
a incroci cui mai abbia dato la stura fan- 
tasia di cucitrice, non si può non ricono- 
scere la modellatura veramente rara per il 
tempo, per i materiali, per le mani che la 
plasmarono. 

Ma quali mani? Neppure le dotte, mi- 
nuziose indagini del Rajna poterono stabi- 
lire in qual laboratorio e da chi sia stata 
trapunta questa prima fra le “ assurde me- 
raviglie». Ma noi sappiamo tuttavia con or- 
goglio, che furono mani italiane. 

Vorremmo che l’Italia avesse conservato 
gelosamente intero questo nostro ed altri ca- 
polavori dell’arte femminile nostrana, e che 
tutti li radunasse nel più degno ed invidia- 
bile monumento. Molti invece esulano via 
via dall’Italia; altri vivono ignorati, se pur 
non finiscono nell’avvilimento, come la gon- 
na della ricamatrice cinquecentesca... Si sa 
appena d’una terza coperta in piqué del ‘300, 
simile alle coltri Guicciardini, ma trapunta 
in filo bianco anzi che “ tané * appartenen- 
te alla famiglia marchigiana dei marchesi 
Azzolino. E il Museo Civico di Torino con- 
serva, munifico ma quasi ignorato dono del- 
la signora Lampugnani Frisetti, una coltre 
di seta gialla, di più rozzo ma tipico tra- 
punto d’epoca posteriore. 

Queste, e le trine, e gli arazzi, e tutte 
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TRAPUNTO A PUNTI VARII (INCOMPLETO). 


le belle cose nostre ignorate dovrebbero a- 
vere una voce, e chiamarci a gran voce, 
perchè le traessimo dalla polvere dell’imme- 


(1) Devo alla cortesia della contessa Franca Guicciar- 
dini Corsì le fotografie delle coltri qui riprodotte. 

(2) Intorno a due antiche coperte con figurazioni 
tratte dalle storie di Tristano, in Romania, Récueil tri- 


QUATTRO CARAVAGGIO » 


Il Baglione nella Vita del Caravaggio ci 
fa sapere che il pittore, dopo essere stato 
alcuni mesi col Cavalier d’Arpino, * provò 
a stare da se stesso e fece alcuni quadretti 
da lui nello specchio ritratti. Et il primo 
fu un Bacco con alcuni grappoli d’uve di- 
verse con gran diligenza fatte, ma di ma- 
niera un poco secca © (1), 

Se non fosse per quella frase ambigua 
“da lui nello specchio ritratti ®, che fa- 
rebbe pensare ad un autoritratto, non esi- 
terei a identificare questo “ Bacco ”” con 
quello qui riprodotto, antica copia di un 
originale caravaggesco, oggi smarrito, la qua- 
le si conserva nei depositi delle nostre gal- 
lerie fiorentine (pag. 785). Anche ammes- 
so dunque che non si tratti proprio del 
“ Bacco * citato dal Baglione — per quanto 
la notizia dello “ specchio ® possa essere 
una delle tante inesattezze comuni agli an- 
tichi storici — è indubbio che qui ci tro- 
viamo in faccia ad un’opera giovanile del 
Caravaggio, che, anche attraverso a questa 
copia, ci si palesa per una delle più belle 
opere del maestro. È infatti evidente la gran- 
de somiglianza, oltre che fisionomica, for- 


moria e dessimo loro, nel nostro orgoglio 
di pronipoti forse più pigri che degeneri, 
l’altissimo posto che è loro dovuto. 


LIDIA MORELLI. 


mestriel consacré à l’étude des langues et des littératures 
romanes, ottobre 1913. 
(3) CORNWALL: Sable, fifteen bezants, five, four, 


three, two and one. Motto: *One and all. * (Fox-Davies). 


SMARRITI. 


male di questo tipo androgino coll’altro 
della “ Sonatrice * dell’Ermitage a Pietro- 
grado (pag. 789) o cogli altri della cosidetta 
‘“ Zingara *, tanto del Louvre che della Ca- 
pitolina, le quali due tele, anche se non si 
possano attribuire al nostro pittore, sono pro- 
babilmente repliche un po” libere di un’ope- 
ra caravaggesca. 

Questo tipo androgino è quanto mai ca- 
ratteristico per quel suo faccione pieno e 
rotondo, ravvivato da due occhioni neris- 
simi e un po’ languidi; dai sottili archi 
rialzati delle sopracciglia nerissime e segna- 
te con grande nettezza e decisione, e dalla 
bocca fresca, carnosa e sensualissima. An- 
che qui il panneggio pare richiamarci al 
Savoldo e all’educazione lombardo-veneta 
del maestro, per il suo gioco movimentato 
e per la sua tonalità bianca, comune alle 
altre opere giovanili già ricordate. 

Ma v’è un altro argomento ancora a con- 
validare l’attribuzione caravaggesca, cioè gli 
accessori, 0, diciamo, la * natura morta ®. Le 
frutta, per esempio, sono addirittura le stesse 
della « Canestra © dell’ Ambrosiana (pagi- 
na 787) e della “ Cena in Emaus * alla Na- 
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tional Gallery; e la fiala, come in questa tela 


e nella “ Sonatrice ’* di Pietrogrado, è resa . 
colla stessa sorprendente giustezza. Il calice 


soltanto lascia a desiderare, ed è questo l’ar- 
gomento più forte a persuaderci che siamo 
dinanzi ad una copia. Perchè, d’altra parte, 
le frutta sono di tal bellezza, sia per l’inte- 
grità della forma — tali che al buon Bellori 
parvero “ di maniera un poco secca ®! — sia 
per la smagliante materia del colore sodo 
e smalteo come nei più bei pezzi caravag- 
geschi, da far pensare al maestro stesso. 
Questo “ Bacco * è così originale e “ mo- 
derno © che la prima volta che lo vidi, mi 
ricordo, rimasi sorpreso e lì per lì diso- 
rientato, non rendendomi conto di che razza 
di lavoro avessi davanti. Perchè, a parte 
le frutta, dipinte stupendamente, le carni 
sono di pittura pesante, “ neoclassica ” e 
troppo rosee, benchè il contrasto di esse con 
i nerissimi toni dei capelli, dei cigli, degli 
occhi e del fiocco sia geniale, novissimo e 
faccia supporre la bellezza dell’originale. 

Le forme poi tradiscono una tale volontà 
assoluta di stile da richiamarci quasi istin- 
tivamente alle labbra un nome: Ingres. Si 
può trovare infatti ricerca stilistica più evi- 
dente, più degna del classicista francese, 
del nudo della spalla e del braccio fissato 
nei suoi piani di sfericità più essenziali, o 
del viso sferoidale, o delle dita affusolate 
o dei panneggi tortuosi? Basta del resto rav- 
vicinare questo “ Bacco ’ al famoso ritratto 
di Madame Rivière dell’Ingres ( pag. 786) 
per essere colpiti dalla somiglianza delle due 
opere. 

La sorpresa che forse susciterà questo 
ravvicinamento dipende dalla convinzione, 
oramai inveterata, di considerare il Cara- 
vaggio un realista — anzi il vessillifero del 
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realismo! — come d’altra parte, e giusta- 
mente, si considera l’Ingres il caposcuola 
dei classicisti francesi. E già in passato mi 
servii di questo stesso “ Bacco © per sfatare 
— credo anzi per la prima volta — assurdo 
giudizio che sino ai nostri giorni si era ve- 
nuto aggravando sul Caravaggio (2). 

Questa coincidenza di stile, dunque, tra 
il pittore secentesco e il classicista francese 
non solo non è strana, ma conseguente, fa- 
tale. Ambedue gli artisti sono due idealisti 
accaniti della forma, il Caravaggio in ma- 
niera più istintiva e spontanea e perciò più 
sincera e viva, l’Ingres in maniera invece 
più intellettuale e culturale e perciò più 
fredda e meno spontanea; e ambedue de- 
rivano il loro stile - parlo del Caravaggio 
giovanile —, dallo stesso modello. 

Certo è un ravvicinamento che alla prima 
sorprende un po’, ma osservando bene que- 
ste prime opere caravaggesche bisogna pur 
pensare che anche l’° « anticlassico * Cara- 
vaggio, l’odiatore di « Raffaello > rimanesse 
al suo arrivo a Roma lui pure trasecolato 
e conquiso dall’ampio e sereno profilo delle 
figure del pittore umbro. Non trapela in- 
fatti dal volto della ‘ Sonatrice » di Pie- 
trogrado, sorella carnale e contemporanea 
al “ Bacco *, il ricordo di certa serena sen- 
timentalità di Raffaello; per non dire del 
ricorrente ritmo circolare del viso e più 
ancora del braccio che tende a conchiu- 
dersi temerariamente in un cerchio, estre- 
ma conseguenza dell’ascendente raffaellesco ? 
Questa “ Sonatrice è non richiama forse an- 
che alla mente, per certa coincidenza ritmi- 
ca delle braccia, il ritratto di Giovanna d’A- 
ragona del Louvre già attribuito al Sanzio ? 

E del resto, a pensarci, l’antipatia del 
Caravaggio non poteva essere per Raffaello 


CARAVAGGIO (COPIA ANTICA): BACCO - DEPOSITI DELLA 
GALLERIA DEGLI UFFIZI (Gab. fot. degli Uffizi). 
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INGRES: MADAME DE RIVIÈRE, PARIGI, LOUVRE. 
(fot. Giraudon) 


- di cui doveva anzi andargli a genio il 
chiaro e assoluto senso formale, che spon- 
taneamente si prestava a ravvicinare i due 
artisti animati dallo stesso ideale sintetico 
— bensì per il “ raffaellismo * contro il quale 
più tardi il nostro reagisce così radical- 
mente. 


L’eco di queste stesse note stilistiche 
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giovanili risuona qua e là anche in al- 
cune opere più tarde del Caravaggio e ora- 
mai completamente indipendenti, come nella 
‘ Vergine * e nel Bambino * della Madonna 
del Rosario di Vienna; o nelle due stesse fi- 
sure nella “ Sant'Anna * della Borghese; o 
nel volto del “ David ® di questa Galleria, 


a ovale pieno ‘ raffaellesco ’; o nel Cristo 


della «Cena in Emaus ® di Londra, tutte ope- 
re della maturità. 

Ho detto tutto questo per dimostrare la 
ragione della somiglianza stilistica di que- 
sto “ Bacco * con l’arte di Ingres per quan- 
to si riferisce alla forma. Ecco, del resto, 
delle parole di Ingres stesso che paiono 
enunciare, non il suo, ma il programma 
artistico del Caravaggio: “ Pour arriver à 
la belle forme il faut modeler rond et sans 
détails intérieurs — Les belles formes ce 
sont des plains droit avec des rondeurs ”’ (3), 

Non pare che con queste parole l’Ingres 
si riferisca a opere del Caravaggio come, per 


i e 


CARAVAGGIO: CANESTRA DI FRUTTI 
MILANO, AMBROSIANA (fot. Anderson), 


esempio, il “ San Giovanni * nel deserto della 
Borghese, dove l’ombra raccolta ai margini 
spiana le forme: pittura così gravida di sug- 
gerimenti stilistici per tutti, che lo stesso Ma- 
net sembra quasi averla per conto suo sfrut- 
tata in opere come la famosa “ Olimpia ® ? 

Riguardo al colore, invece, il Caravaggio 
non è qui debitore di nessuno e si resta 
veramente stupefatti che sin da queste prime 
opere egli abbia già trovato una nota così 
originale. La riproduzione non può dare 
un’idea del fascino coloristico della * frut- 
ta *, a poche tonalità decise e nette, a zone 


fredde, lapidee, accostate senza trapassi con 
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ombre carbonose — ricordo di Lombardia —; 
ma essa specialmente non dà idea della inau- 
dita novità coloristica della figura, a neri 
assoluti temerariamente accostati al rosa più 
acceso delle carni: suggerimento che più 
tardi Velazquez coglierà a volo da opere 


consimili caravaggesche, e svilupperà con 
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CARAVAGGIO (COPIA ANTICA: FRUTTAIOLA 
DEPOSITI DELLA GALLERIA BORGHESE, 


tanto suo profitto e di tutta la sua discen- 
denza — Manet compreso. 
Un'altra opera di questo stesso tempo — 
anch'essa oggi smarrita e di cui si conserva 
L) . . b | 
pure un’antica copia, non esposta, nella Gal- 
leria Borghese, qui riprodotta (pag. 788) — 


è questa figura che regge una cesta di frut- 


ta, sorella, ancora più somigliante che il 
“« Bacco *, della ‘ Sonatrice * dell’Ermita- 


ge; ed essa pure del consueto tipo andro- 


gino. 

Il Caravaggio ha concepito questo suo 
tipo, sempre, credo io, pel bisogno di astrar- 
re dalla realtà; di fondere cioè i caratteri 
edonistici dei due sessi in un tipo ideale — 
come del resto avevano fatto, e in maniera 
tanto diversa, gli Antichi. Così una volta 
di più il nostro artista si trova senza vo- 
lerlo, anzi a suo malgrado, a incontrarsi 


con l’idea classica, pur restando — caso forse 


CARAVAGGIO : SUONATRICE 


PIETROBURGO, ERMITAGE, 


unico e ammirevole — ‘così completamente 
indipendente, originale. 

Quest'ultima opera caravaggesca è meno 
bella delle due consorelle già vedute, ed è 
come queste, tra le prime fatiche del Ca- 
ravaggio: cesta e frutta sono infatti eguali 
alle altre dell’Ambrosiana e del “ Bacco *. 
Potrebbe darsi anche che si trattasse del 
dipinto che il Lanzi cita nella quadreria 
Pamphili come quadro della Fruttaiola 
naturalissimo nella figura e negli accessori *. 

Vien fatto 


avrebbe pensato Cézanne di opere come 


anche di domandarsi: che 
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queste — che certo non ha conosciuto — lui 
che, non per nulla, amava tanto il nostro 
Seicento, nel vedere che queste frutta dànno, 
come certe sue migliori, il senso, oltre che 
del volume, della materia?; pure essendo 
talune di esse quasi irrealmente sospese in 
un equilibrio instabile, tanto, nello sforzo 
di idealizzazione, il pittore si direbbe abbia 
trascurato la verosimiglianza. 

Per tutte queste ragioni non mi è pos- 
sibile condividere l’opinione del Liphart 
che vorrebbe identificare col “ Bacco * ci- 
tato dal Baglione un altro soggetto analogo 
da lui acquistato per l’Ermitage (4. Non solo 
non riesco a vedere — a meno che la cattiva 
riproduzione non mi inganni — che cosa ab- 
bia a che fare questo “ Bacco * con la prima 
maniera del Caravaggio, ma neppure col 
maestro stesso, a cui non posso fare il torto 
di crederlo mancante talmente di senso 
compositivo del quadro, della figura; o di 
un programma stilistico delle forme e del 
chiaroscuro; o persino di correttezza. Ma 
poi, come si può scambiare la fisonomia 
decisa, fiera, accigliata del Caravaggio con 
questa piuttosto incerta e melensa? È vero 
che il Liphart mostra di non sapere ancora 
che il ritratto degli Uffizi, che un tempo 
passava per quello del Caravaggio è invece 
del Tiarini, e di credere ancora nell’altro 
di Budapest, mentre gli sembra di “ pura 
fantasia” quello per l'appunto indubbio 
pubblicato dal Bellori (°); è vero che anche 
lui si unisce al coro generale per procla- 
mare una volta di più il Caravaggio “ un 
fervent de la nature, sans aucune idée pré- 
conque d’idealisation.....’ (!) Certo quando si 
ha una siffatta idea dello stile del nostro 
artista, capisco che gli*si possa anche at- 
tribuire il “ Bacco » dell’Ermitage. 
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Le altre due opere caravaggesche smar- 
rite e, come la “ Fruttaiola *, sino ad ora 
inedite sono: 1° Incredulità di San Tom- 
maso ® e il “ Sacrificio d’Isacco *. 

La prima di queste due tele, che trovai 
negli stessi depositi delle nostre Gallerie, 
è evidentemente una copia, e antica; come 
ce lo provano anche gli otto diversi nu- 
meri d’inventari successivi, alcuni dei quali 
a scrittura del secolo XVII-XVIII (pag. 790). 

Secondo il Bellori il Caravaggio avrebbe 
dipinto per il Marchese Vincenzo Giusti- 
niani ‘ San Tomaso che pone il dito nella 
piaga del costato del Signore, il quale gli 
accosta la mano, e si svela il petto da un 
lenzuolo discostandolo dalla poppa * (9), e, 
come si vede, non ci può essere alcun dub- 
bio che si tratti di questa stessa rappre- 
sentazione. 

Secondo il Baglione invece il Caravag- 
gio “ aveva dipinto N. Signore all’hora che 
San Thomasso toccò co’l dito il costato del 
Salvadore *, per Ciriaco Mattei 0). 

Comunque sia, parrebbe che quest'opera 
dovesse appartenere al periodo della « Ma- 
donna del Rosario ’* di Vienna e della “ San- 
tAnna ” della Borghese considerato che que- 
sti due quadri hanno col nostro a comune 
certa insistenza calligrafica di belle pieghe 
liscie e nette a forti contrasti di ombre e 
di luci alternate, mentre, d’altra parte il 
nostro quadro si distacca da quelle opere 
per un senso compositivo così armoniosa- 
mente raggiunto da ricordare piuttosto quel- 
l’altro capolavoro di aggruppamento che è 
la “ Deposizione è della Vaticana. 

Credo che sia difficile trovare non solo 
in tutto il Seicento, ma nella stessa opera 
caravaggesca, quattro figure serrate in un 
nesso più inscindibile e necessario di queste. 


CARAVAGGIO: 
TESTA DI MEDUSA 


x 


L’azione drammatica è tutta accentrata in 


un sol punto a cui convergono collo spirito e 
cogli occhi le tre figure e anche la quarta, con 
gesto tanto più degno, sì che tutte insieme 
paiono serrate in un ideale spazio a lunetta. 

La quarta tela finalmente, il “ Sacrificio 
di Isacco” (pag. 791) fu nel 1917 donata al. 
le Gallerie di Firenze dal signor John Mur- 
ray come originale del Caravaggio, ma certe 
imprecisioni di modellato e certe pesan- 
tezze di colore tradiscono anche qui la vec- 
chia copia: il dipinto proviene dalla Gal- 
leria Sciarra di Roma, ottima provenienza. 

Il Bellori ci fa sapere che il nostro pittore 
‘al Cardinale Maffeo Barberini, che fu poi 
Urbano VIII, oltre il ritratto, fece il “ Sacri- 
ficio di Abramo», il quale tiene il ferro pres- 
so la gola del figliolo che grida e cade * (8). 

Parrebbe dunque trattarsi proprio del no- 
stro quadro, il quale, dato che Maffeo Barbe- 


FIRENZE, GALLE- 
RIA DEGLI UFFIZI 
(fot. Adersonn). 


rini fu fatto cardinale l’undici settembre 
1606, deve essere, se è esatta la notizia del 
Bellori, delle ultime opere fatte a Roma 
in quell’anno, prima che, per un nuovo 
omicidio, il pittore fosse costretto a fuggir- 
sene ancora per andare randagio da Napoli 
a Malta e per le città della Sicilia, sino 
alla drammaticissima sua fine sulla spiaggia 
solitaria del Tirreno. 

Del resto, anche senza la testimonianza 
dello storico, basta avere un po’ di fami- 
liarità col Caravaggio per notare subito in 
quest'opera le sue forme e il suo program- 
ma artistico : la testa di Isacco non è altro 
che la testa della ‘ Medusa ® degli Uffizi, 
colla stessa intenzione stilistica di larghi e 
semplici piani, colla stessa bocca aperta a 
perfetto ovale (pag. 793), motivo ripetuto 
dal Caravaggio nel ragazzo che grida nel 
‘ Martirio di San Matteo © a San Luigi dei 
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Francesi e accennato anche nella testa di 
Golia nel ‘ David® della Borghese; parti. 
colare a lui accetto non tanto per amore 
realistico drammatico, quanto, sopratutto, 
per simpatia e necessità stilistica ; se si con- 
sidera che l’ovale della bocca, oltre che 
offrire all’artista un motivo di sintesi lineare 
ideale, e per conseguenza a lui carissimo, 
si intona armoniosamente con l’ovalità di 
tutto il viso e persino delle orbite oculari. 

Dà tuttavia a pensare in quest’opera l’a- 
nacronismo stilistico delle diverse parti, per- 
chè, mentre l’Isacco è fratello della ‘ Me- 
dusa © e quindi di maniera giovanile, 1’ An- 
gelo invece ha le stesse fattezze più edo- 
nistiche del ‘ Battista» delle Gallerie Doria 
e Borghese; e Abramo le stesse del “ San 
Matteo che scrive © a San Luigi dei Fran- 
cesi; l’opera insomma risulterebbe di tre 
maniere cronologicamente diverse. 

Oltre a questo ci disorienta un po’ an- 
che la presenza del paesaggio; visto che il 
nostro pittore, in tutta la sua opera ne ri- 
fugge sempre — altra prova della sua ricerca 
di ambiente ideale e di sintesi — e che oltre 
questo non se ne conosce di lui che quello 
così sorprendente nel “ Riposo in Egitto * 
della Doria, nuovo rompicapo che si ag- 
giunge agli altri, ogni volta che si voglia 
far della luce sulla prima educazione e de- 
rivazione dell’arte del Caravaggio. 

Se il paese del “ Riposo in Egitto » è 
di una novità sorprendente con quei pioppi 


(1) Le Vite de’ Pittori etc., 1642, p. 136. 

(2) Valori mal noti etc. della pittura del Seicento etc., 
Rivista d’Arte, Firenze 1917, pag. 5 e seg. 

(3) MAURICE DENIS. Théories. Paris, 1912 pag. 96. 

(4) E. DE LIPHART. Le premier tableau peinta Rome 
par le Caravage. Gazette des Beaux-Arts. Gennaio, 1922. 

(5) Avendo finalmente potuto vedere alla Mostra del 
?600 di Firenze il “Martirio di S. Matteo® della oscuris- 
sima cappella di San Luigi dei Francesi, mi pare di poter 
affermare che una delle figure del quadro, e delle più 
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belle, non è altro che l’autoritratto del Caravaggio. 
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evanescenti nell’aria — che sembrano per- 
sino preannunciare.... Corot! - anche que- 
sto del “ Sacrificio d’Isacco ® doveva essere 
nell’originale, altrettanto nuovo per “ mo- 
dernità ‘* di pittura sincera e còlta sul vero 
con grande immediatezza e personalità. 

Sarebbero dunque questi che ho detto an- 
che, d’altra parte, degli argomenti in contra- 
rio. Ma, oltre la descrizione del Bellori, ap- 
paiono in questo “ Sacrificio ® dei modi di 
fare così caratteristici del Maestro, che mi 
convincono trattarsi proprio di un’opera sua. 
Prima di tutto il nesso compositivo del qua- 
dro — ricerca di primaria importanza nel 
Caravaggio è degno di lui e ottenuto in 
maniera semplice e naturale attraverso lo 
snodarsi, dall’Angiolo al montone, delle li- 
nee vitali delle figure, sì da formarne una 
tutta accidentata che, a seconda del suo 
addentrarsi o emergere per le anfrattuo- 
sità delle forme, provoca bagliori o tene- 
bre violente e si dilegua finalmente a de- 
stra, dove si direbbe dia un’ultimo guizzo 
di luce nel corno dell’Ariete. 

Vi si notano poi certe caratteristiche ana- 
tomiche tutte proprie del Caravaggio come 
il polso e il dorso della mano schiacciati 
e la brusca, sprezzante risoluzione prospet- 
tica e chiaroscurale del polso destro del- 
l’Angiolo, la quale con una sola linea risolve 
in maniera sintetica, stilistica e originalissi- 
ma un quesito non facile di forma e di luce. 


Gennnaio 1922. MATTEO MARANGONI. 


(6) Le Vite de’ Pittori etc., 1627, p. 207. 

(IOp Reti 

(8) Op. cit., p. 208. 

La ripulitura del «Bacco ® è terminata solo ora (Mag- 
gio). Rivedendolo nelle nuove condizioni mi sento sempre 
più tentato di attribuirlo alla mano stessa del Caravaggio. 

E anche saltata fuori una testina di giovane riflessa den- 
tro la fiala che non potrebbe essere che l’immagine rispec- 
chiata del pittore, e che infatti ricorda le fattezze del Cara- 
vaggio: altro argomento per credere che siamo davanti a 
un originale. 


LUIGI BORRO, 


LO SCULTORE LUIGI BORRO. 


Luigi Antonio Borro di Francesco e di 
Francesca Casagrande nacque a Ceneda ( Vit- 
torio Veneto) il 29 luglio del 1826. Suo 
padre, che faceva il fabbro, avrebbe voluto 
avviarlo al proprio mestiere, ma mentre la 
passione del ragazzo per disegnare e per scol- 
pire la pietra tenera appariva sempre più 
decisa, il pittore Giovanni Demin, venuto 
a Ceneda nel ’39 a decorarvi un’aula del 


Palazzo Comunale, vide alcune operette di 
lui e raccomandò che lo mettessero a Ve- 
nezia a studiare. A Venezia il Borro fu ac- 
compagnato difatti dal Podestà di Ceneda 
Giovanni Battista Segati, e presentato ai pro- 
fessori dell’Accademia Luigi Zandomeneghi 
e Ludovico Lipparini, i quali giudicarono da 
qualche saggio che c’era stoffa, ma che prima 
di tutto bisognava imparasse a leggere e scri- 
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vere corrente. Avendo appreso quanto gli 
occorreva, fu iscritto all’Accademia Vene- 
ziana sulla fine del ’42 e vi divenne un al- 
lievo esemplare. 

Nel triennio ‘43-45, frequentando il corso 
di elementi e poi per due anni quello di 
scultura, riportò dieci premii. Il 16 gen- 
naio del ‘44 lo Zandomeneghi, proponen- 
dolo “con tutto il calore? per una delle 
pensioni che l’ Imperatore usava largire “ agli 
studenti distinti, ma poveri, ne lodava “il 
gagliardo ingegno e la risoluta volontà *; il 
Lipparini soggiungeva che era ‘dotato di 
rari talenti, assiduo, anzi indefesso allo stu- 
dio, talchè si poteva presagire di lui lumi- 
nosa carriera ©; nè Giuseppe Borsato, pro- 
fessore di ornamenti, gli era meno prodigo 
di elogi. Non so se la pensione gli toccasse 
quella volta, ciò che è tanto più probabile 
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LUIGI BORRO: LA LIBERAZIONE DELL’OSSESSO 
BASSORILIEVO - VENEZIA, R.a ACCADEMIA. 


in quanto egli risultava da regolari attesta- 
zioni “ povero fino alla miseria *, certo un'I. 
R. Risoluzione del 23 dicembre ‘45 gli as- 
segnava un sussidio triennale di 200 fiorini 
annui purchè seguitasse a frequentare l’Ac- 
cademia e a tenere condotta lodevole. Pare 
che in quel tempo gli piacesse moltissimo, 
da quel poco che a Venezia poteva vederne, 
il Canova; ma di questa sua predilezione, di 
cui nelle sue opere mature non vi è traccia 
notevole, non possiamo sincerarci, perchè il 
bassorilievo di Ero e Leandro che gli fruttò 
nel ‘45 il premio per l'invenzione storica 
in plastica e quello di Davide e Abigaille 
sono perduti. 

Col Davide e Abigaille, compiuto in quel- 
lo studio agli Incurabili dove, finiti gli 
anni di scuola, usò rinchiudersi all’alba per 
uscirne al tramonto dandosi tutta la gior- 


nata a un lavoro disperatissimo, partecipò 
nel ‘47 al grande concorso di scultura del ’46 
rimandato allora all’anno seguente per l’in- 
sufficenza dell’unica opera presentata, e con- 
seguì il pensionato di Roma. Questo lo eso- 
nerava quale graziato dall’ Imperatore dal 
servizio militare che avrebbe dovuto pre- 
stare nel Reggimento dell’Arciduca Federico, 
e gli assicurava 2400 lire annue per un 
triennio, più le spese dei viaggi di andata 
e di ritorno. Da Roma era obbligato a man- 
dare tre saggi dei propri progressi: il primo 
anno la copia dell’Antinoo in sembianza di 
Idolo Egizio; il secondo un basso rilievo 
d’invenzione; il terzo un gruppo d’inven- 
zione con le figure metà del vero. Partì per 
Roma nel gennaio del ‘48. 

La copia dell’Antinoo il Borro la condusse 
innanzi — secondo un'attestazione 31 mag- 


LUIGI BORRO: LA DEPOSIZIONE - BASSORILIEVO 
VENEZIA, R.a ACCADEMIA. 


gio ‘52 del Cavalier Giuseppe De Fabbris 
direttore generale dei Musei e delle Gallerie 
Vaticane — “in assai lodevole maniera, ma 
sopraggiunti i politici turbamenti fu costretto 
a tralasciarla ©. Il bassorilievo è La libera- 
zione dell’ossesso oggi alle RR. Gallerie di 
Venezia (pag.796), che fu spedita da Roma 
nel luglio del ’51. A un gruppo Cefalo e 
Procni lavorava nel 52 e lo distrusse trovan- 
dosi costretto a lasciar Roma dalla mancanza 
di mezzi, e mentre, dicesi, che era per giun- 
servi il fratellastro del Canova, Monsignor 
Sartori Vescovo di Mindo, il quale avendo 
udito parlare del giovane corregionale egre- 
giamente aveva intenzione di farsi fare il 
ritratto da lui. Quanto alla pensione, ho mo- 
tivo di credere che gli venisse a manca- 
re prestissimo quando nel marzo del ‘48 
Venezia mutò governo, e che gli fosse re- 
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LUIGI BORRO: TULLIO QUERENA (POCO DOPO IL 1852) 
(fot. Filippi), 


stituita sul finire del ‘49 dopo la ristaura- 
zione del dominio straniero, sebbene, da quel 
mazziniano intemerato ed implacabile che 
era fin d’allora e si mantenne finchè visse, 


egli avesse partecipato alla rivoluzione e alla 


x 
n° 


difesa di Roma fervidamente. E anche pro- 
babile che la dichiarazione del De Fabbris 


abbia corredato una vana istanza per otte- 
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nere nel '52 una proroga 0 piuttosto una 
integrazione della pensione stessa, perchè 
pare che a causa della sua vivacità patriot- 
tica, per la quale tornando nel Veneto ebbe 
a subire interrogatori, perquisizioni e sec- 
cature parecchie, gli fosse soppressa prima 
del termine giusto; ma i documenti man- 


cano, Conosco soltanto un dispaccio luogo- 


tenenziale del 24 agosto ‘52, che ordina 
di pagargli 450 lire quale ultima rata 
dell’indennizzo per il viaggio di ritorno 


da Roma effettuatosi presumibilmente poco 


prima. 


LUIGI BORRO: RITRATTO DI NATALE SCHIAVONI (1856) 
VENEZIA, GALLERIA D'ARTE MODERNA (fot. Filippi). 


In un albumetto di quando era a Roma 
il Borro tracciò con un filo di matita i pro- 
fili e le masse delle statue antiche. Questi 
disegni limpidi attestano la profondità e la 
chiarezza della sua cultura classica e deno- 
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tano uno spirito disciplinato amante della 
linea astratta, tanto è vero che la sua pas- 
sione in fatto di scultura erano allora i 
Greci o, come diceva aulicamente, gli Ellèni, 
e proprio “ per il loro disdegno delle forme 
terrene” ; fu allora che ideò un’illustrazione 
dell'Iliade e ne eseguì alcuni disegni che 
rammentano la Storia Romana del Pinelli. 
Oltre ai Greci adorava Raffaello come ri- 
sulta anche dal bassorilievo dell’ Ossesso, 
lineare e piatto, dalla sua composizione ispi- 
rata agli affreschi delle Stanze, dalla par- 
simonia dei gesti e dalla compostezza degli 
atteggiamenti discordi colla drammaticità del 
soggetto. Lo studio dei greci e di Raffaello 
a cui l'insegnamento scolastico lo aveva pre- 
disposto e nel quale egli perseverò con ardore, 
impresse definitivamente al suo spirito quella 
conformazione culturale e classicheggiante 
che traspare anche dalle più vive e dalle 
più tarde delle sue opere. 

Ma altri disegni del periodo di Roma 
accennano a un senso più immediato della 
vita che dovè turbare e complicare fino da 
allora il suo classicismo. Tra un costume 
di ciociara e una silhouette di signora colla 
gonna a cerchi e colla vasta ala del cap- 
pello di paglia abbassata da un nastro di 
seta sulle gote, ritornano spesso dietro ombre 
tenue di mestizia e di sorriso il volto e la 
figura di Anna Tessarotto, la fidanzata lon- 
tana a cui aveva lasciato partendo da Ve- 
nezia la promessa di tornare e di sposarla. 
Nè disegnava soltanto ai palpiti del proprio 
cuore in esilio il caro aspetto di lei, ma 
la memoria di un suo gesto, di un attimo 
vissuto insieme, di una sua parola. In un 
acquarello è vestita di rosa, e si pettina le 
treccie lunghe prima di posarvi sopra per 
uscire con lui un cappello tutto fiorito. In 
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un altro è vestita di bianco, e si stringe 
una sciarpa celeste intorno alle spalle ve- 
late da un velo e leggiadre come le rose 
che le incoronano i capelli. E in un disegno 
egli si congeda da lei con un casto bacio. 
E un altro ancora disegnato il 16 novembre 
del °50 commemora il 31 agosto del ?47, 
il giorno di un colloquio trasognato, forse 
della promessa. Immagini commosse e vi. 
vaci, romantiche come l’aspetto di lui che 
vi compare con un volto assorto incorniciato 
dalla barba nera e dalla chioma lunga. Un 
volto tetro e meditabondo da cospiratore 


innamorato. 


Ritornato dunque a Venezia dove sposò 
quasi subito la Tessarotto, il Borro iniziò 
una carriera non scevra di patimenti e di 
delusioni, ma operosa e abbastanza fortu- 
nata. Oltre ai veterani della scultura che 
erano tuttora in piedi, Luigi Ferrari era già 
in fama di maestro presso le persone co- 
spicue della città, e Luigi Minisini colle sue 
sculture pietiste si accaparrava le tenerezze 
e le commissioni del clero e dei più. Ma 
il Borro, che fino dai tempi dell’Accademia 
aveva fatto parlare di sè come di un allievo 
bravissimo, ritornava da Roma quasi celebre, 
chè La liberazione dell’Ossesso, se scanda- 
lizzò a Venezia gli uomini dell’ordine, a 
Roma era sembrata a molti una rivelazione; 
qualcuno ne aveva scritto con entusiasmo, 
e il Tenerani per vederla si era recato allo 
studio del Borro più di una volta. Le no- 
tizie di questi successi precedettero il suo 
ritorno e gli riuscirono utili. 

Nel ’53 scolpì il busto di Giovanni Bel. 
lini per l'Accademia che glielo pagò con il 
residuo di un legato Lanfritto e col pieno 
gradimento della Luogotenenza che lodava 


LUIGI BORRO; RITRAT 
TO DEL PROF, ANTO 
NIO CATULLO (1864) 


la “ saggia determinazione di averlo fatto 
eseguire dal bravo scultore Borro*; nel "57 
il ritratto di Maria Giovanelli Chigi e nel 
259 la statua dell’ Immacolata della Chiesa 
di Lonigo per il principe Giovanelli che gli 
voleva bene e che era stato testimonio alle 
sue nozze; nel ‘57 per incarico di Massi» 
miliano venuto a placare il Lombardo-Ve» 


neto, VAndrea Gritti del Palazzo Ducale, 


MUNIO Di TREVISO 


dove esistono anche il Leonardo Loredan 
posto dal Municipio nel 02, il Lazzaro Mo. 
cenigo posto dai conti Papadopoli nel ‘75 e 
un medaglione di Cassandra Fedele donato 
dal principe Glary nel "04; per i Papadopoli 
scolpì pure verso il ‘07 il busto del Mira» 
beau (pag, 80314), è per il Clary il ritratto di 
un suo bambino del quale ritratto conosco 


soltanto un disegno, Nel”00 compi il piccolo 
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monumento del canonico Gian Paolo Ma- 
lanotti che si trova nel Duomo di Ceneda, 
come una leggiadra lunetta di terracotta 
colla Madonna e il putto; nel °62 quello 
di Alessandro Tartagna che deve essere dalle 
parti di Udine; nel ‘64. il ritratto del geo- 
logo Antonio Catullo per il Municipio di 
Belluno; nel ‘65 il Dante di Belluno e 
l’altro di Treviso; nel ’66 il busto di Ca- 
vour che è a Venezia a Ca’ Farsetti; ira 
il ‘68 e il ’69 il sepolcro della famiglia 
Tacchi e i busti di Giovanni Battista e Anna 
Tacchi per il Santuario della Madonna del 
Monte presso Rovereto, il Leone di San 
Marco sulla scala dei Giganti, il medaglione 
di Giuseppe Lucarini nell’Ospedale Civile 
di Venezia; nel ‘70 quello del patriotta 
Carlo Wulten a San Giovanni e Paolo e 
il busto di Giovanni Querini per la Fon- 
dazione da lui istituita; nel ’71 il meda- 
glione del Conte Alessandro Marcello nella 
Villa Marcello alle Badoere ; nel ’75 si vide 
inaugurare a Venezia il Monumento a Da- 
niele Manin e a Treviso quello ai Caduti 
per la Patria. Bisogna notare che l’elenco 
è certo incompletissimo e ha soltanto un 
significato indiziario, perchè in quest’oscu- 
rità che è venuta addensandosi sulla me- 
moria del Borro e. delle sue opere non si 
possono raccogliere — specialmente da chi 
è primo a occuparsene dopo tanto oblìo — 
che notizie frammentarie e incomplete; ma 
appartengono probabilmente agli anni prima 
del °75 altre opere esistenti, come il ritratto 
di Caterina Luccheschi, delle quali non ho 
potuto precisare la data, e altre, com’è per 
esempio il busto di Milady Edwards, di cui 
non ho scoperto che il ricordo. Inoltre qual- 
cuno dei monumenti sepolcrali che il Borro 
studiò, per la famiglia Busetto per la fami- 
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glia Tonello per Antonio Damiani, forse fu e- 
seguito ed esiste in qualche cimitero veneto, 

Il valore e l’importanza storica del Borro 
non si rilevano tanto dai lavori che eseguì 
di maniera, quanto da quelli che fece dal 
vero con un realismo cordiale che nell’arte 
dei suoi colleghi contemporanei — se anche 
di realismo fecero professione — non ha ri- 
scontro. Pur troppo alcuni di questi ritratti, 
non li ho trovati più. Quello di suo figlio 
Agostino che risaliva forse al ‘58 quando 
si può presumere che lo acquistasse il Gio- 
vanelli, per quante diligenti ricerche ne ab- 
bia ordinate il principe Alberto, è irrepe- 
ribile, e chi l’ha visto dice che fosse mirabi- 
le; sicchè dobbiamo accontentarci di un altro 
ritratto di bambino, quello di Tullio Que- 
rena — figlio di Lattanzio pittore — fatto dopo 
il ‘52, notevole per la soave rotondità della 
modellazione, per l’espressione infantile del- 
lo sguardo attonito, per la gentilezza del di- 
segno, ma che risente assai delle tendenze ge- 
nerali dell’epoca (pag. 798). Il busto di Te- 
resa Boer di cui ho sentito parlare con ammi- 
razione grandissima e quello di Giovanni 
Battista Segati erano a Ceneda; l’ultima 
guerra li ha distrutti. Di quello di Anna Bi- 
sognini che pare fosse tanto vivo ed arguto 
non ho trovato neppure le traccie. Di modo 
che di ritratti dal vero ne rimarrebbero cin- 
que e precisamente quelli : del pittore Andrea 
Schiavoni (1856) che glielo ricambiò con 
un ritratto ad olio (pag. 799), di Maria Gio- 
vanelli Chigi (1857), di Caterina Lucche- 
schi, di Antonio Catullo (1864) (pag. 801), 
di Giovannina Favier (dopo il 1880). For- 
se sono fatte dal vero anche l’Erma del 
Goodrich (1877) e il busto di Caterina 
Percoto che nell’87, un anno dopo la morte 
dello scultore, fu donato al Museo di U- 


LUIGI BORRO : MIRABEAU (1867 CIRCA) - VENEZIA 
GALLERIA D'ARTE MODERNA (fot. Filippi). 


LUIGI BORRO: MI 
RABEAU (1807 CIK 
CA), 


dine. Nel ’72 Don Pedro d’Alcantara Im- 
peratore del Brasile avrebbe posato due 
volte nello studio del Borro per un busto, 
il quale difatti, a giudicare dalla fotografia, 
rivela — ma soltanto in certe parti — l'ispi- 
razione immediata del vero: l’artista trattò 
lungamente col Consolato brasiliano di Ge- 
nova per offrirne il marmo all’Augusto Si- 


gnore, ma la modestia della gratificazione 
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VENEZIA, GALLE- 
RIA D'ARTE MO. 
DERNA. 


offertagli fece sì che l’immagine restasse di 
gesso e finisse chissà dove. Il medaglione 
del vicerè d’Egitto Ismail Pascià (1862), è 
fatto certamente, come quelli di Renan e di 
Falk (1864), di maniera. 


I ritratti della Giovanelli e della Lucche- 
schi, corretti e garbati, sono freddi e piut- 


tosto insignificanti. Quello di Giovannina 


Favier (pag. 812), specialmente in certe par- 
ti come nell’appiccatura dei capelli e nelle 
spalle, è modellato delicatamente e con rara 
sensibilità. Il tipo del Goodrich è carat- 
terizzato con acutezza e singolare efficacia 
(pag. 811). I tratti grandiosi e disfatti della 
vecchia Percoto sono realizzati con enfatica 
potenza (pag. 814). Ma le opere più impor- 
tanti del gruppo sono lo Schiavoni e il Catullo. 

Modellato quando la scultura italiana, 


anche professandosi diversa, era scolastica 


LUIGI BORRO 


LA FESTA DELLE MARII 
BOZZETTO (1870) 


e romantica, lo Schiavoni ne differisce netta» 
mente, perchè la certezza del disegno nel 
profilo solenne, la compostezza del volto 
costruito poderosamente, il carattere delle 
pieghe gli dànno un'impronta classica, © 
perchè in questa bella testa malinconica, 
pacata e soffusa appena di una tenue ombra 
di sorriso, rigata e afflosciata dalla decre- 
pitezza, paziente e maestosa, c’è un'umanità 
che nella scultura italiana del 750 è nuova, 


E poi la scultura d'allora, idealista e deco» 
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rativa, subordinava anche nel ritratto la con- 
statazione del carattere individuale alle idee 
fisse di un'estetica prestabilita, cioè la vi- 
sione verace al preconcetto dello stile, riu- 
scendone necessariamente più o meno vaga 
» 


generalizzatrice; e, abituata a concepire 


la statua o il busto appunto come un og- 
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LUIGI BORRO : IL MONUMENTO A MANIN 
IN VENEZIA (1875). 


getto decorativo a corredo di un’ architet- 
tura o di un mobile, si preoccupava per lo 
più che riuscisse piacevole e che anche la 
sua materia fosse leggiadra, sicchè le asprezze 
e le ferocie della realtà, già raddolcite, spa- 
rivano dietro le attenuazioni e le reticenze 
del marmo levigato e del bronzo liscio. 


LUIGI BORRO : 


Invece nel busto inesorabile del Borro, la 
testa di Natale Schiavoni stramba e defor- 
mata dalla vecchiaia, le asimmetrie curiose 
dello scheletro, le grinze e le rughe biz- 
zarre, le borse dell’epidermide floscia e ciò 
che dell’anima sgorga e balena nello sguar- 
do, tutto è osservato nettamente e stabilito 
con chiarezza. E la modellazione ruvida e 
rotta è tutta un fremito di volumi e di 
piani che riproduce, della realtà, il tormento 
e il palpito. L’intimità della visione indi- 
vidualista e individualizzatrice, la vivacità 
inquieta e scabra della tecnica, rappresen- 
tano nella scultura italiana del ’50 dei fatti 
insoliti, forse isolati. 

Nè il ritratto di Antonio Catullo vale di 


PARTICOLARE DEL MO 
NUMENTO A_DANIBLR 
MANIN (1878), 


meno (pag. 801). È una testa comica e go 
niale, rugosa e grinzosa, illuminata dallo 
sguardo penetrante e vivissimo che brilla nel. 
la profondità delle due occhiaie scavate al. 
l’ombra dei sopracigli monumentali, Il naso 
sensuale si imposta potente e si allarga con 
affabilità sul labbro raso spianato dall’abi. 
tudine di un sorriso arguto che spinge in 
su due gote sardoniche e fa sembrare più 
nudo il solco della bocca eloquente tra le 
labbra sottili. La mascella robusta, qua» 
drata, a spigoli acuti, è tutta osso come 
quella delle tartarughe. E sulla fronte im» 
mensa è piantata una criniera selvatica che 
scende a ciocche dure e grandi sul collo 


massiccio e venoso, 
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Se si pensa che i due coetani più eme- 
riti del Borro sono probabilmente il Vela 
e il Duprè, non si sa proprio quale scul- 
tura italiana di quel tempo si potrebbe con- 
trapporre per schiettezza e vigorìa di visione 
e di fattura al ritratto del Catullo. Tanto 
che questo non sembra appartenere neppure 
alla propria età — ricordiamoci che risale 
al 1864 - ma a tempi più remoti o più 


tardi. 


Il Catullo e lo Schiavoni, e in generale 
quasi tutti i ritratti che il Borro fece dal 
vero emancipandosi dal genericismo acca- 
demico prevalente, inaugurano una visione 
della realtà più autentica e individualista, 
una tecnica più commossa e più ricca di ac- 
centi personali; ma chi credesse che il rea- 
lismo del Borro fosse in relazione con quello 
programmatico dei suoi coetani, si sbaglie- 
rebbe, e si sbaglierebbe anche chi lo con- 
siderasse precisamente un realista. A_Ve- 
nezia e a Roma, il Borro aveva ricevuto una 
cultura prettamente accademica di suo pieno 
gradimento. Ristabilitosi a Venezia vi con- 
dusse in un mezzo pacifico e tradizionalista 
un'esistenza di provinciale sedentario e so- 
litario, nè uscì — credo — dal Veneto che 
per andare rapidamente a Milano nel °60 
e per fare una corsa a Monaco nel ?73 a 
sorvegliarvi la fusione del Manin, nè intrec- 
ciò amicizie e relazioni con gli artisti italiani 
e meno ancora con quelli di fuori; anzi 
restò in disparte dal movimento contempo- 
raneo e forse lo ignorò addirittura, perse- 
verando tutta la vita nel feticismo e nello 
studio degli antichi. Che se alcuno volesse 
proprio rintracciare qualche affinità al rea- 
lismo del Borro, forse dovrebbe rintracciarla 
nella pittura veneziana del cinquecento così 
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sensuale ed umana, oppure — se si acconten- 
tasse di assomiglianze accidentali e vaghe — 
potrebbe intravvederle in qualche scultura 
quattrocentesca nella quale sopravvivesse al- 
cunchè dello spirito gotico. Ma del resto le 
opere realistiche del Borro, se sono le più 
vitali e lc più belle di quante ne fece, cor- 
rispondono nella sua produzione ad altret- 
tante eccezioni, palesandosi egli per lo più 
come un manierista erudito e un accade- 
mico disciplinato. 

Certo i suoi esperimenti realistici così trion- 
fali non rimasero per il Borro manierista e 
accademico, senza frutto. Nella testa camusa 
della Satiressa (pag. 809), se quella volta 
non si valse di un modello, e ciò mi sembra 
tutt'altro che sicuro, l’attacco dell’orecchia, 
la voluminosità morbida del collo, quella 
mollezza della donna adiposa che si vede 
perfino laddove la pelle è più attaccata allo 
scheletro, nella fronte, alle radici del naso 
tra occhio e occhio, quella floridezza suda- 
ticcia della femmina avida e ghiotta, tutto 
è sentito e reso così efficacemente che sem- 
bra fatto efficacemente dal vero. Come la 
gola grassa e rasa del Mirabeau che tra- 
bocca dal colletto e gli pende tutt’attorno 
al mento. Ma mentre nello Schiavoni e nel 
Catullo prevale il senso dritto della realtà, 
nella maggior parte delle altre opere pre- 
vale la sapienza o l’energia o l’abilità della 
maniera. 

Ho avuto la fortuna di potere esaminare 
una collezione numerosa di disegni del 
Borro: studi di composizioni e di partico- 
lari, schizzi di monumenti, ritratti, spunti 
di illustrazioni, disegnati un poco dapper- 
tutto, su fogli strappati, sulla pagina bianca 
di una lettera, su certe carte giallastre e 
trasparenti che gli permettevano di correg- 


gere a gradi il proprio lavoro delucidan- 
dolo successivamente invece di seguitare a 
caricarne di pentimenti l’edizione originale. 
Già questo sistema di lavoro, la perseve- 
ranza e la diligenza poste dall’artista nel 


LUIGI BORRO : SATIRESSA (fot. Filippi). 


cercare, attraverso una lunga serie di mo- 
dificazioni tenuissime, la linea giusta, seb- 
bene egli fosse tutt'altro che un dise- 
gnatore stentato e anzi stupendamente fa- 
cile e spedito, è un indizio del suo tem- 
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peramento; ma studiando la collezione, la 
quale si riferisce a tutta l’esistenza artistica 
dell’autore, si vede che è bensì varia e 
contiene schizzi impetuosi nervosi movi- 
mentatissimi, traccie di nudi fissate con 
un segno caldo e grasso, documenti di ispi- 
razioni diverse da una figura michelangio- 
lesca a un Vittorio Emanuele a cavallo che 
fa pensare all’Ufficiale dei cacciatori di Ge- 
ricault, ma che per lo più rivela quello 
stesso amore della linea astratta che il Borro 
nutrì negli anni di Roma, quello stesso amo- 
re della linea armoniosa, limpida conforme 
alle leggi del bello assoluto e sublime. Ba- 
sterebbero questi disegni a stabilire che il 
Borro, sebbene avesse arricchito e compli- 
cato il proprio spirito di osservazioni rea- 
listiche e perfino di palpiti romantici così 
che la sua opera può essere nella sua inte- 
grità difficilmente classificata, fosse preva- 
lentemente, e se non proprio per indole certo 
per costume, un accademico. Del resto il di- 
segnatore esatto, lineare secondo i precetti 
dell’Accademia, risulta anche dalle sculture, 
e non solo dai bassi rilievi dei medaglioni 
impeccabili, ma anche da quelle a pieno ton- 
do. Basta vedere il profilo, così incisivo, 
del Loredan. 

Ma era il Borro un accademico accalo- 
rato ed appassionato. È evidente che lo 
stile di un artista o quello di un’età co- 
stituiva per lui un fatto concreto e mate- 
riale con un aspetto impressionante e vivo 
come le faccie dello Schiavoni e del Catullo: 
e che egli lo sentiva collo stesso affetto e 
lo stesso turbamento con cui sentiva la realtà 
di carne e di ossa. Quando si trovava co- 
stretto a fare di maniera la faccia di un 
contemporaneo, allora lavorava fiaccamente 


come nel busto ampolloso del Querini, o 
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in quello che fece del pittore Ippolito Caffi 
certo dopo la sua morte — avvenuta, come 
è noto, nel ‘66 alla battaglia di Lissa — e 
probabilmente senza averlo mai conosciuto. 
Ma se si trattava di un personaggio del quat- 
trocento come Leonardo Loredan, o del cin- 
quecento come Andrea Gritti, o del sette- 
cento come Marco Foscarini o come Mi- 
rabeau, allora il Borro, ispirandosi ogni volta 
allo stile di una diversa età, lo risentiva così 
profondamente e riusciva a trasfonderlo tal- 
mente in se stesso che non si può dire che 
lo imitasse, perchè lo riviveva ogni volta 
coll’animo e col corpo. 


Il 29 aprile 1869 il Sindaco di Venezia 
Principe Giovanelli bandiva il concorso tra 
artisti italiani e stranieri per un monumento 
a Daniele Manin, il quale doveva raffigurare 
< per mezzo di una statua situata su un pie- 
destallo ornato di bassorilievi o di altre or- 
namentazioni, il grande cittadino in piedi 
nel suo costume abituale *. Il concorso andò 
male perchè nessuno dei 43 bozzetti pre- 
sentati sembrò meritevole di essere prescelto: 
e allora la Commissione giudicatrice, inca- 
ricata in gran fretta dal Consiglio Comunale 
di designare l’artista al quale si dovesse affi- 
dare il lavoro, ne propose sei che furono 
il Duprè, il Vela, il Fraccaroli, Luigi Fer- 
rari, il Minisini e il Borro. La Commissione, 
d’accordo col Giovanelli che fin da parecchi 
giorni aveva stabilito di rivolgersi al Vela, 
non aveva voluto compromettersi a proporre 
un artista di fuori, ma nella seduta del- 
l’11 febbraio del ’70 il candidato del Sin- 
daco raccolse i suffragi unanimi della mag- 
gioranza consigliare. 

Ai cittadini la deliberazione non garbò, 
perchè sostenevano che Manin doveva es- 


LUIGI BORRO: G, I. F. GOODRICH (1877) . VENEZIA 
GALLERIA D'ARTE MODERNA (foi, Filippi). 


LUIGI BORRO: RITRATTO DELLA SIGNORA FAVIER 
(DOPO IL 1880). 


sere scolpito da un veneziano e non da 
uno svizzero che, mentre Venezia pativa gli 
strazii dell’assedio, si era goduto nella sua 
patria pacifica l’ombra dei boschi e la brezza 
dei laghi. Veramente il Vela, quando lo 
seppe, potè dolersi di queste voci e rin- 
facciare che quello svizzero aveva combat- 
tuto volontariamente a fianco degli italiani 
per esempio a Peschiera; e avrebbe potuto 
anche aggiungere che Nicolò Tomaseo con- 
fortandolo ad accettare nel ’58 l’incarico di 
un altro monumento a Manin, quello di To- 
rino, lo aveva assicurato che il Dittatore 
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considerava lui, il Vela, l’autore di Spar- 
taco, come uno dei propri amici e si ram- 
maricava di non conoscerlo di persona. Ma 
siccome di fronte al pubblico le buone ra- 
gioni non contano, il bozzetto del Vela giun- 
gendo a Venezia il 20 aprile fu accolto dai 
più con ostilità e finì per essere respinto da 
quelli stessi che lo avevano richiesto. Raffi- 
gurava Manin liberato dal carcere e portato 
sulle spalle da un arsenelotto e da un mari- 
naio, chè il Vela era democratico e repubbli- 
cano. Ma il Consiglio Comunale era composto 
di patrizi e di alti borghesi, sensibilissimi al- 


LUIGI BORRO: MARCO FOSCARINI (1881) (fot. Filippi). 


l’eloquenza del conte Morosini il quale nella 
seduta del 18 maggio convinse l’opera del 
Vela d’iniquità storica, perchè non solo la 
classe popolare, ma anche e forse di più 
le altre avevano prodotta l’epopea del ’48 
e del 49. Nonostante le suppliche del Sin- 
daco e dei pochi rimastigli fedeli, il Con- 
siglio deliberò che si dovesse invitare l’ar- 
tista a presentare un bozzetto nuovo, ciò 


che egli non fece ad onta di molte insi- 
stenze, perchè era uomo dignitoso e aveva 
saputo quanto il suo nome, prima ancora 
del suo lavoro, fosse tornato male accetto 
ai Veneziani. 

Allora il 10 ottobre Luigi Borro pre- 
sentava al Sindaco un modello del monu- 
mento eseguito secondo le norme del con- 
corso del ‘69, e poichè il momento era fa- 
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LUIGI BORRO : CATERI. 
NA PERCOTO (VERSO 
IL 1886) 


vorevole premendo a tutti che la cosa tor- 
nata ormai al punto di partenza fosse defi- 
nita al più presto, l’incarico gli sarebbe 
stato conferito senz'altro, se la presenta- 
zione di altri modelli, uno dei quali era 
di un giovane uscito appena dall’Accade- 
mia, Antonio dal Zotto, non avesse prodotta 
la nomina di una Commissione. La quale 
però dopo varie tergiversazioni si pronun- 
ziò favorevole al Borro. 

Il monumento fu inaugurato il 22 marzo 
del ’75 e non è nel suo complesso una bella 
cosa (pag. 806 e 807 ). L’architettura del pie- 
destallo è meschina, sproporzionata nelle sue 
parti e alle dimensioni delle statue: il leone 
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MUSEO DI UDINE. 


sta a fatica sul gradino troppo piccolo ; gli 
elementi decorativi della stella dorata e delle 
quattro bombe sui pilastri degli angoli, sono 
infelici; il colore e la lucidatura del marmo 
non s’intonano colla materia e colla tec- 
nica dei bronzi. E se il Borro aveva ideato 
dapprima un piedestallo diverso e ricchis- 
simo a cui si dovette rinunciare per ragioni 
economiche, è pur vero che il disegno di 
quello esistente è suo, che fu lui a pre- 
scrivere la qualità del marmo e il tipo della 
sua lavorazione, e che gli errori dell’ese- 
cuzione, imputabili all’ Ufficio Tecnico co- 
munale che la diresse, non furon tali da 
alterare notevolmente 1’ effetto dell’opera. 


È che al Borro mancava il senso della com- 
posizione. Questo costruttore gagliardo e sa- 
piente dell’architettura di un volto umano, 
quando si era cimentato a comporre insieme 
delle figure era riuscito scolastico come nella 
Liberazione dell’Ossesso (p. 796) o scombi- 
nato come nel bassorilievo della Deposizio- 
ne(p.797)eseguito a Ceneda nel ’57 e perve- 
nuto recentemente alle RR. Gallerie di Ve- 
nezia, dove le figure estranee al gruppo cen- 
trale, tragico e solenne, sono slegate da que- 
sto e non riescono ad altro che a disturbarne 
il ritmo. Anche di fronte al problema di com- 
porre un monumento, il Borro si perdeva. 


LUIGI BORRO: DISEGNO. 


Ma la statua è la più poetica tra quante 
ne sono apparse nel secolo XIX sulle piazze 
italiane. Certo il Borro la modellò coll’anima 
tremante d’affetti e di ricordi. A Venezia 
quando studiava all’Accademia, aveva do- 
vuto incontrare spesso l’ avvocato Manin, 
corto, grassoccio, in occhiali, repubblicano 
schietto, oppositore sereno ma risoluto del 
governo austriaco; e certo la sua figura gli 
restò in mente. Ma a Roma in quella pri- 
mavera romantica del proprio cuore in esilio, 
quando vide Garibaldi e morì Mameli ed 
egli stesso combattè sulle barricate del Corso 
e sulle mura assediate, seppe che a Venezia 
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LUIGI BORRO: 


Daniele Manin proclamava la repubblica e la 
resistenza ad ogni costo e che poi usciva 
per sempre dalla città nuovamente oppressa, 
allora la figura dell’avvocato in occhiali si 
trasformò per il giovane generoso e fanta- 
stico nell'immagine di un eroe eloquente 
e sdegnoso, dalle pupille nude e incrolla- 
bili, dalla bocca risoluta, dal. petto vasto, 
dalla grande capigliatura. La statua, lavo- 
rata dal Borro nella virilità pensosa, raffi- 
gura quell’immagine della sua gioventù ge- 
nerosa e fantastica. 

È per questo che non è fatta soltanto con 
talento e con sapienza, ma come si vede 
dal suo atteggiamento, dalla maschera spi- 
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DISEGNO. 


rituale e commossa, dal calore e dagli im- 
peti della fattura, con intima passione. 
Perchè il Borro vi espresse, senza volere, 
anche i trasporti, le volontà, i sogni e una 


trepida nostalgia della propria gioventù. 


Eppure con la comparsa del Manin inco- 
mincia la sventura del Borro. 

Sebbene partecipasse a quanti concorsi 
poteva e offrisse la propria opera a dritta 
e a sinistra, negli undici anni che passano 
dall’inaugurazione del Manin alla sua morte 
non riuscì a scolpire altro che il ritratto del 
Goodrich (che spedito a Trieste venne re- 
spinto non so perchè e, venduto dallo spe- 


LUIGI BORRO: COMBATTIMENTO DI CAVALIERI 
DISEGNO A PENNA (fot. Filippi). 


ditore ad un antiquario, è passato testè alla 
Galleria d'Arte Moderna di Roma), quello 
della signora Favier, i busti del Foscarini 
(1881) e della Percoto, e uno dei leoni sul 
muro del palazzo Franchetti. Se il monumen- 
to di Rovereto al Rosmini, che per lo meno 
egli si propose di eseguire, era stato com- 
messo a Vincenzo Consani e la tomba di 
Giovanni Papadopoli, che aveva studiato di 
proposito, a Luigi Ferrari, fino al ‘75 era 
stato generalmente favorito; ma nel ‘79 gli 
fu anteposto Augusto Benvenuti per il Gior- 
gione di Castelfranco e nell’80 per il Vit- 
torio Emanuele di Vicenza, nell’82 Fran- 
cesco Barzaghi per il Tomaseo di Venezia 
e T. Luchetta per il Vittorio Emanuele di 
Vicenza, Ettore Ferrari per il Vittorio Ema- 
nuele di Venezia per la quale città il Borro 


studiò anche invano il monumento al Sarpi 
eseguito più tardi da Emilio Marsili. E tutto 
ciò è detto senza tener conto delle sue di- 
sdette coi privati. Allora si insinuarono nel- 
l’animo del pover’'uomo un meravigliato do- 
lore e uno scoramento profondo, mentre colla 
fermezza del carattere solitario e dignitoso 
andava accrescendo intorno a sè l’abbandono. 
Camminava dritto e calmo anche negli ulti- 
mi anni di vita quando gli stenti e l’ infer- 
mità lo andavano logorando, e siccome per 
passare sui ponti dell’Accademia e della 
Ferrovia si pagavano due centesimi di pe- 
daggio e le gambe esauste non lo reggevano 
a fare il giro di Rialto, si fermava ad aspet- 
tare che passasse un suo giovane collega o 
un amico pietoso che gli offrisse la piccola 


moneta. 
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Intanto si diceva e si dice tuttora che 
la causa della sua rovina fu la sua passione 
per i quadri antichi, passione, si diceva e 
si dice, stolta e sfrenata. Si raccontava che 
per lui i quadri che aveva accumulato erano 
capilavori, ma che invece erano cerotti, e 
che per comprarseli e per non venderli la- 
sciava morire se stesso e la famiglia di fame. 
Ora, se veramente il Borro era come colle- 
zionista un maniaco, è anche vero che quando 
una volta sgombrò il magazzino degli scarti, 
un antiquario accorto si affrettò a compe- 
rarne e ne ricavò molto profitto ; che quando 
il Municipio di Venezia, commessogli il mo- 
numento di Manin, pretese da lui un pegno 
a garanzia degli acconti che gli eran do- 
vuti, i pittori Policarpo Bedini e Pietro 
Roy insieme a Niccolò Barozzi scelsero nella 
diffamata collezione del Borro un Tiziano 
che dissero di rara bellezza e un Palma vec- 
chio che dichiararono di. pregio singolare. 
Quanto alla questione della fame è pur 
vero che finchè aveva trovato da lavorare, 
sebbene la sua mania fosse di origine remo- 
ta, avevano vissuto lui e la sua famiglia de- 
corosamente, e anzi nel ‘74 aveva potuto 
comperare il Palazzo Collalto a San Stin. 

È che fino dagli anni fortunati esisteva 
a Venezia contro il Borro una corrente di 
diffidenza e di antipatia. Luigi Ferrari a un 
allievo che aveva imitato in un saggio quel 
bassorilievo dell’Ossesso tacciato al suo ap- 
parire di stramberia modernista, dichiarò che 
a chi avesse persistito a imitare certi ciarla- 
tani avrebbe negato il proprio insegna- 
mento. È gli spiriti ligi ai precetti anda- 
vano protestando che le sculture del Borro 
tendevano all’esagerato ed al falso, e ne de- 
ploravano le turgidezze convenzionali, il fare 
a ricci e a larghe volute, solleciti di fronte 
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a qualche opera più disciplinata a mostrarsi 
tutti edificati del suo ravvedimento, più sol- 
leciti a scandalizzarsi e a deriderlo se egli 
dava vita a opere originali e geniali come il 
ritratto del professor Catullo. Probabilmente 
erano in buona fede. Ma frattanto si an- 
dava creando intorno all’artista un’atmosfera 
di prevenzione e di incomprensione che ren- 
deva difficili i giudizi giusti. E difatti si stenta 
ad ammettere non dirò la buona fede ma 
la serenità di quella commissione del ‘70, 
che dovendo giudicare il concorso bandito 
della Fondazione Querini Stampalia per un 
gruppo in marmo, preferì il deplorevole Sarpi 
del Minisini alla Festa delle Marie (pag. 805) 
del Borro. E del resto un documento irre- 
futabile dell’ avversione che si era formata 
contro di lui è la commemorazione che il 
Segretario dell’Accademia Veneziana lesse 
nell’adunanza del 14 aprile ‘86. General. 
mente dei defunti si dice bene anche quando 
si pensa male. Ma il commemoratore di 
quella volta fu contro il Borro, contro quel 
povero morto di amarezza e di povertà, ine- 
sorabile. Ripetè contro la sua arte le cri- 
tiche dei maldicenti e dei malevoli, lo trattò 
in un breve giro di frasi da matto e imputò 
“a lui solo che aveva sprecato l’ingegno in va- 
ni conati, in manifestazioni sterili, fatali alla 
sua fama, alla sua posizione sociale ed al suo 
avvenire * la causa della sua rovina. Parole 
che rivoltano, tanto più che sono dette di 
un uomo per dieci anni sventuratissimo e, 
che per ripetere le frasi di quel commemora- 
tore inesorabile ‘* era stato di carattere buo- 
no e cortese quant’altri mai, remissivo come 
un martire; e non si lagnava di essere di- 
menticato; o lo faceva in una maniera sì 
dolce da stringere proprio il cuore di quanti 


lo ascoltavano *. 


Sventuratissimo per dieci anni. E difatti 
sì era cominciato a dimenticarlo il 22 mar- 
zo 1875, il giorno che si inaugurava il Manin. 
Contro questa sua fatica era cominciato da 
tempo una campagna sorda a cui tutto ser- 
viva: che per il monumento si fosse scelto 
e sventrato il campo di San Paternian; che 
non si fosse accettato il progetto del Vela, 
il quale, se non era veneziano, era però il 
più celebre scultore, si diceva adesso, d’Italia; 
che il Manin fosse vestito male; che tenesse 
in mano un rotolo di carta, eccetera. Si disse 
che il Borro non sarebbe mai riuscito a con- 
durre l’opera a termine, e si disse tanto che 
il Municipio si risolse a pretenderne, contro 
ogni costume e cortesia, il pegno di due 
quadri. E quando egli consegnò le forme in 
un anno e mezzo invece dei tre concessi dal 
contratto, si ricominciò a strillare perchè a- 
veva combinata la fusione, invece che col 
Papi fiorentino, con un tedesco, il Miller di 
Monaco. Questo era vero; ma al Borro spet- 
tavano per il monumento 60 mila lire in 
tutto: col Miller potè accordarsi per 47 mila 
lire italiane — anche allora il cambio era 
perfido — compresi gli imballaggi e i tra- 
sporti dei gessi e dei bronzi, mentre il Papi 
per la sola fusione della statua ne preten- 
deva 32.000 sulla base delle quali ne sa- 
rebbero occorse altre 20.000 per il leone 
senza contare tutte le spese di contorno. 
Evidentemente il Borro avrebbe dovuto ri- 
metterci di tasca. 

Ma questo ai suoi nemici non importava. 
Importava invece che la commissione tanto 
discussa di un monumento tanto glorioso 
fosse stata affidata a lui, bestia nera della 
gente di buon senso e dei professori dab- 
bene, strambo e modernista. Quel gruppo 
di gente che lo combatteva più attivamente 


e non poteva adattarsi all’idea del suo suc- 
cesso, dopo avere tentato ogni modo di con- 
tenderglielo si diede a sostenere quel gio- 
vane uscito appena dall’Accademia, Anto- 
nio Dal Zotto, che il marchese Selvatico, pre- 
sidente dell’Accademia stessa nonchè della 
Commissione municipale per il monumen- 
to, tentò di imporre fino all’ultimo, dichia- 
rando esplicitamente che scegliendolo si 
sarebbe fatto onore all’Istituto, e volendo 
dire che in caso diverso si sarebbe usato 
all'Istituto un affronto. Anche dopo che 
riuscita vana questa specie di intimidazione 
il Borro venne prescelto, le speranze dei 
suoi nemici si riaccesero per un momento 
quando tra lui e il Municipio insorsero 
alcuni contrasti di indole economica e 


il Dal Zotto 


daco la propria opera a prezzi di concor- 


offerse nuovamente al Sin- 


renza. Ma gli fu risposto seccamente e si 
fece bene. 

Accade però che quando il monumento 
del Borro fu inaugurato — e mentre si apri- 
va una sottoscrizione per un'altro, quello 
a Goldoni che doveva essere commesso al 
Dal Zotto — il successo, che per tanti versi 
non avrebbe dovuto mancargli, gli mancò 
del tutto, e non per via di attacchi vio- 
lenti che sarebbero stati inopportuni, ma di 
osservazioni minute sull’infelicità del pie- 
destallo e sulla pretesa insulsaggine della 
statua vista alle spalle, mormorate per lo 
più su un tono di compatimento benevolo 
e di dispiacere sincero da gente di cuore. 
Sui giornali se ne scrisse pochissimo come 
se ne valesse poco la pena o se fosse me- 
glio divagare. Un giovane serittore d’arte 
in un articolo brillante spedito dopo l’inau- 
gurazione all’/Mlustrazione Italiana non fece 


neppure il nome del Borro, e del monu- 
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mento si limitò a dire che “tutti ave- 
vano trovato vivo ed espressivo il leone ”. 
Tanto è vero che quello scrittore è un uomo 
di spirito che deve anche a questa qualità 


il proprio successo. 


LUIGI BORRO : 


Così il monumento parve ai più un’o- 
pera mancata, e lo scultore un uomo fi- 
nito. 


Il Borro morì nel 1880, il 6 di Gennaio. 
NINO BARBANTINI. 


DISEGNO. 


COMMENTI. 


MA PROPRIO MILLENOVECENTOVENTUNO ? Pro. 
prio l’anno scorso è stato composto il tomo VI, parte 
prima della Histoire de l’art depuis les premiers temps 
chrétiens, etc., la grande opera divulgativa che da un ven- 
tennio si va pubblicando sotto la direzione di André 
Michel? 

Non intendiamo parlare che della parte italiana, incom- 
petenti come gentilmente ci riconosciamo per il resto. Il 
tomo porta per titolo: L° Arte in Europa nel secolo XVII. 
Bene. E s’apre con un libro XVII, l’Arte italiana sotto il 
Bernini, che potrebbe essere stato scritto verso il 1890. 
Voi subodorate subito il vecchio cliché storiografico, figlio 
in gran parte di una vecchia ignoranza. Il seicento in Italia 
è il barocco, del barocco non è sopportabile che un po’ di 
scultura e l’architettura. Si piglia dunque il più grande 
scultore e il più grande (almeno si dice) architetto del 
tempo e se ne fa il dominatore delle arti e il nume pre- 
sente. E allora vi vien la voglia, curiosamente, di andare 
a vedere come diavolo mai un certo Caravaggio si sia po- 
tuto assettare sotto il dominio berniniano.... Cercate, spo- 
gliate, compulsate gli indici: Caravaggio non c’è. Possi- 
bile? Vi precipitate nel volume precedente e lo trovate 
infatti compreso in quella trattazione. Il seicento italiano 
decapitato di Caravaggio.... Niente di grave: sono gli 
scherzi della cronologia assunta a direttrice degli schemi 
storici. E peggio per il Caravaggio se ha commesso la 
sconvenienza di nascere quando il calendario artistico 
francese non permette che sia ancora “ seicento ’. 

Ma rassegniamoci per quel che non c’è; e vediamo quello, 
che nel diciasettesimo libro, si trova. In primo piano i 
bolognesi, capintesta le Guide, naturalmente. Ma il Do- 
minichino manca perchè era già andato con Carracci a 
far compagnia al Caravaggio nel tomo V. Perchè? Miste- 
ro. Che si fa più profondo, quando inserito tra Lionello 
Spada e il Guercino ci s'imbatte, indovinate un po’? 
nel cavalier d’ Arpino! E naturalmente non una parola 


di G. M. Crespi che pure alla fine del XVII secolo (0 
non s’era detto di andare avanti con le dande cronolo- 
giche ?) aveva trentasei anni. E quel che vien dopo? Il 
Mola che finisce tra gli scolari du Guide; tre parole per 
il Feti, non una per il Borgianni o per il Saraceni, dopo 
aver parlato del Baglioni o del Passeri e dedicato dei 
capitoletti a Pasinelli e Ciro Ferri. Quattro righe e mezzo 
per Caracciolo, Stanzioni, e Vaccaro, cumulativamente. 
Silenzio perfetto sui Gentileschi, sullo Schedone, su Ca- 
vallino. E il tutto susseguito casualmente, senza un cenno 
delle tendenze varie, delle scuole, dei nuclei d’energie 
pittoriche solidissimamente formatesi in tante città ita- 
liane. Salvator Rosa messo sullo stesso piano del Preti; 
più periodi dedicati al Sassoferrato che non allo Strozzi. 
Eppure i primi studi del De Rinaldis su Cavallino, sono 
del 1911, gli articoli del Longhi su Battistello, sul Bor- 
gianni, sui Gentileschi sono nell’Arte del H':g3ts; dal 
1910 in qua l’Arte, la Rassegna d’arte, il Bollettino del 
Ministero, la Rivista d’arte formicolano di rivelazioni sul- 
la pittura seicentesca negli scritti del Marangoni, del Can- 
talamessa, del Fiocco, del Venturi, di dieci altri. E il Lanzi 
aveva scritto da un secolo. Era troppo chiedere che occu- 
pandosi d’arte italiana uno scrittore tenesse, d’occhio quel 
che gli italiani indagavano in proposito ? 

Se un’opera consimile fosse stata ideata e composta in 
Italia, noi certo non ci saremmo tenuti disonorati di ri- 
correre per l’arte degli altri paesi, quando non avessimo 
avuto in casa un conoscitore autentico, alle migliori com- 
petenze indigene. In Francia... 

Intanto in Palazzo Pitti cinquanta sale della Mostra della 
pittura italiana del °600 e del ?700, proprio in questi giorni 
delineano l’ossatura grandiosa di quella che potrà esser 
la vera storia della nostra pittura di quel tempo. Saremmo 
curiosi di conoscere l’impressione di un lettore dell’opera 
del Michel, visitante le sale dopo aver letto il libro; e 
magari l’impressione dello stesso André Michel.... 


LUIGI DAMI Segretario di Redazione. 
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194, 197, 198 +. Bianco i 3 Cagi 007 DIRLO 
202, 309, 313 70, 442, 443 
da 317 a 323 445, 447, 457 
649, 656, 544 458. 459 
546. 785, da Palazzo Cataldi . +, 56, da 57 a 63 
790 a 793 69 
Museo Archeologico . s, da 486 a 498 » D'Oria . . » 53, 55. 56 
Museo Etnografico . 0: 487 58, 315, 448 
Reale ; . a» 449, 450, 451 


Museo Nazionale del Bar- 


cello tao dp, Sie nidi DIR OE10 453, 455, 456 
220, 221. 228 457, 461. 656 
282, 328, 330 » Rosso ci RL Tri ARIA 0 


331, 332, 302 54, 659, 660 
520, 524. 93 Serra . . i, T 56, 62, da 64 
Opera del Duomo . add 3 13,0325 sal 
Gubbio 
566 6 
Palazzo Pitti . | Li 41 Cattedrale h " usi Dei 
; E Lainz-Wien 
(Mostra, della pittura ita- LIRE 92 
liana del’600 e ’700) . ,, 820 I tear 
Paliazpi Vecchio iu 0 1314; 0315;-316., SSR 
Mo. 359 Collezione Maggioni ed 659 
Lall 
Via Cavour angolo Piaz- ni 108 
za San Marco (iecra Limburgo sulla Lhan 
nacolo) . . St) 46 Cattedrale 2 : E 304 
Gagny Lione 
Chiesa , > i ii 748 Camera di Commercio . 4 228 


XII 


Londra 

Accademia Reale 
Collezione Wallace". 
Galleria Nazionale , 


Museo Britannico 


.. della Marina Britann. 
,» Victoria and Albert 
++ South Kensigton . 


Lonigo 
Chiesa . 
.»+ di San Pietro 
Santuario della Madonna 
dei Miracoli 
Lovere 
Galleria . 
Lucca 
Cattedrale 


Chiesa di San Frediano . 
.»+ di San Miniato 
Opera di S. Croce . 
Oratorio dei Garbesi 
Kanzler 
Museo Etrusco Gregoriano 
Madrid 
Collezione della Duchessa 
di San Carlos 
Museo del Prado 
Mantova 
Palazzo Ducale 


Mtistricht 
Cattedrale 

Milano 
Ambrosiana È ; 
Chiesa di Santa Maria pres- 

so San Celso ; 

Chiesa di Sant’ Ambrogio 
Collezione Mylius 
Duomo 
Museo Teatrale 


s 


304 
550 
677 


544, 
670, 
784 
270, 498 
446 
270 
159 
506 
787 


251, 
155, 
362, 
515,774, 


801 
581 


da 580 a 598 


184 


149, da 240 a 
250, da 708 a 
711 
240 
250 
250 
250 


358 


541 
309 


315 
228 


783, 787, 789 
764 
760 
380 
762 
544 


da 756 a 
da 4 a 37, 


28, 
468, 537, 
545, 547 


Pinacoteca di Brera 
Modena 
Duomo 
Monaco 
Biblioteca 
Museo Nazionale 
Pinacoteca 
Monreale 
Cattedrale 
Monte Sinai 
Santuario 
Monza 
Cattedrale 
Mosca 
Palazzo Morosol 
Muravera (Barbagia) 
Collezione Camillo Piana 
Napoli 


Biblioteca Nazionale 


Chiesa dei Filippini 
» dei Girolamini 
sì della Santità 
.»» di San Domenico 
Maggiore . 
» di San Giovanni 
in Carbonaia 


» di San Giovanni 
delle Monache . 
»s di San Giuseppe 
dei Falegnami . 
ss di San Lorenzo . 
,, di Santa Chiara , 
sì di Sant’ Agostino 
Magg. alla Zecca 
,, di Santa Maria 
della Stalletta . 
ss di Santa Maria del 
Parto x 
», di Santa Maria in 
Portico 
Collezione Catello . 


a) Galante 


. pag. 


” 


” 


300, 


38, 
43, 


188 


381, 
384 


392, 
466, 
475, 
479, 


282 


24, 
228, 
476, 


296, 


39, 
45, 


196, 


382, 


196, 
382, 


393, 
470, 
477, 
482 


551 
86 
92 

229 

659 

297 

285 

305 

739 

133 
42 
46 

396 

TAL 

196 

386 


383 


196 
385 
382 
383 
383 
389 
388 
394 
403 


471 
478 


196 


XII 


Napoli 


Collezione Gatti Farina . 


Giglio 
Gualtieri 


Laliccia:. 


Maddaloni 
l'agliaro 


Perrone. 
Senigallia 
Wenner . 
Museo Filangeri 


Nazionale 


di San Martino 


Palazzo di Capodimonte, 


Reale. 
New- York 


Collezione Kahn 


LA Hamilton 
C Morgan . 
Norimberga 
Museo Nazionale 
Nuoro 
Collezione Murru 
Oliena 
Chiesa Parrocchiale 
Oristano 
Ostia . 
Padova 


Cappella degli Scrovegni. 


Collezione Bizzarrini 
Palermo 

Cappella Palatina 

Chiesa della Martorana 
. Parigi 
Archivio Nazionale. 
Biblioteca Nazionale 


XIV 


pag. 


389. 
395, 
404., 


473 


391, 394 
397, 399 
467, 469 


184. 

181, 184 

188, 191, 196 
198 

380 

481 

da 400 a 

464, 465 

184, 188 

189, 194 

da 386 a 388 
484 

188, 192, 193 

195, 1906, 198 

460, 476 

45 

398 


380, 
404, 
181, 


da 284 a 304 

h0d 105 

da 284 a 304 
45, 406 


228, 502 


137, 138 


137 
145, 146 
356, 3597 


35 
-599, 600, 603 
297, 
296, 


302 
499 


540) 
24, 27, 37, 


296, 500 


Parigi 


Collez. Bernard Franck . 


sn De Mouy 


Doistau 
be Heine. pi 
5 Helft: Bensimon . 
DI Hohenzollern Sig- 
maringen È 
si principessa della 
Moskowa 
Pierpont Morgan 
3 Sambon 
A Schlichting . 
L, Stern . 


Museo del Louvre . 


.»» del Petit Palais 
di Cluny 


». Jacquemart André 


Palazzo Stern . 
es Wagram 


Scuola delle Belle Arti . 
l'eatro dei Campi Elisi , 


Parma 
Duomo 
Pesaro 
Villa Imperiale 
Piacenza 
Biblioteca Civica 
Piacenza 
Coll. Istituto Gazzola 
Museo Civico . 
Pietrogrado 
Ermitage. 


Pisa 

Camposanto 

Museo 

Università 
Posen 

Galleria Raczynsky . 
Ragusa 

Palazzo de’ Rettori. 


Vi) 


LA) 


544, 


308, 
312, 
446, 
621, 
786 


543, 


783, 
792 


542, 


448, 


309, 
332, 
602, 
783, 


25, 
944, 


544, 


784, 


944 
544 
545 


544 


405 
550 
545 
308 
544 
311 
406 
603 
784 


410. 


228 
950 
744 
746 
418 
747 


82 


315 


550. 


544 
548 


789 


736 
296 
351 
064 


361 


uc 


Roma 


Biblioteca Farnese . . pag. 45 
sa Vaticana. 54 700, 792 
Castel Sant'Angelo È a 315 

Chiesa di San Luigi dei 
Francesi x 793 

Chiesa di Santa Cecilia in 
Trastevere . na 83 

di Santa Francesca 
Romana $; 298, 304 
i di Sant'Agostino . ,, 199 

va di Santa Maria del- 
la Vallicella sacancii 1a 121 
A di Santa Sabina . ,, QAS 

R dei Santi Quattro 
Coronati n 762 
Collezione Bondi "i 184 
si Briganti n 114 

Costa 1,1 da 666 a 683° 
Ferrari . sr; 671 
3 Gnoli 3, 200, 201. 
È Olivetti. peg1817°182:7183 
188 
3 Rospigliosi Eh 544 
Sangiorgi s, da 157 a 168 
Po Sernicoli SS 677, 680 
2 Sestieri . di 185, 187 
» Stroganoff (già) ,, 514, 523, 526 
Galleria Borghese sì 786, 787, 788 
794. 

si Capitolina . x 783 
di Villa Giulia sì 282, 498 (nota) 
" Doria pis 794 

3 Nazionale d’Arte 
Antica ica 183. 656 

3 Nazionale d’Arte 


Moderna . 


073, 74,075,76 
352, 674, 817 


3 Sciarra (già) is 793 
Museo Vaticano IT 228, 296 
Palazzo della Cancelleria ,, 315 

da dei Conservatori ,, 233, 234 

. Madama a 313 

2 Massimo sa 315 

da Spada È Slo 

Sa Venezia 01 16 
Pinacoteca Vaticana gr 162, 165 


Roma 
Vaticano app. Borgia 
DI Cappella Sistina 


»- pag. 


” 


Loggia di Raffaello ,, 


Villa Grifeo 
ss Mills 
Rovereto 
Monumento a Rosmini 
Salisburgo 
Duomo 
Sampierdarena 
Palazzo Pallavicini . 
È Spinola (ora delle 
Dame del Sacro 
Cuore) 
San Gemignano 
Cattedrale 


Sassari 


Collezione Clemente 
Siena 

Palazzo Comunale . 
Sinnai (Sardegna) 
Spalato 

Duomo 
Spoleto 

Basilica di San Salvatore 
Stocolma 

Museo Nazionale 
Taranto 

Museo Nazionale 
Tivoli 

Duomo 
Torino 


Collezione Ricci 


Galleria Civica d'Arte Mo- 


derna 


Museo Civico . 

Tolone 
Arsenale . 

Trento 
Biblioteca Vescovile 
Duomo 
Museo Nazionale 


ti) 


” 


99 


345 

730 

313 

72 

146 

817 

224, 229 


264, 276 


461 
45 
142, 143 


550 
141 


86 
da 628 a 645 
544, 550 
da 619 a 625 
78, 89 


606, 607, 608 
612, 613 


604, 609, 610 
611, 614, 615 
780 


446 


222 
da 221 a 230 
222 


XV 


Treviso 


Municipio . pag. 
Museo a 
Udine 
Museo 
Urbino “ 
Urzulei 
Chiesa parrocchiale. di 
Usella (Prato) 
Villa Guicciardini 5 
Valenza 
Cattedrale n 
Venezia 
Archivio di Stato t 
Arsenale . : È 
Basilica di San Marco DI 
Biblioteca Marciana ni 
Ca’ Zanetti si 
biesa dei Gesuati . 5: 
= della Fava . i 
sa dell’Ospedaletto . ,, 
Pa di San Benedetto 


a di San Girolamo 
dei Tolentini 

33 di San Niccolò dei 
Tolentini 


dei Santi Giovanni 


e Paolo 
DI di San Vitale 
Ta di San Zaccaria 


Collezione Brass . 
Galleria dell’Accademia . 


sa Internazionale di 
Arte Moderna. 


XVI 


923, 
530, 


525, 
53) 


da 771 a 


178, 


169, 
295, 


da 170 a 


312 


110, 


656, 
108, 
119, 
309, 
599, 
797 


799, 
811 


652, 


11], 


657, 
115, 
120, 
665, 
815, 


803, 


802 
801 


815 
529 


140 


782 


293 


170 
178 
296 
179 


802 
107 
109 
108 
651 


108 


656 


802 
106 
655 
661 
116 
121 
598 
796 


804 


Venezia | 
Galleria Querini Stam- 
palia . : . 
Libreria di San Marco 
Monumento a Daniele 
Manin. 
Museo Correr. 


L) 


o di S. Marco 


Ospedale Civile 
Palazzo Barbaro 
vi Curtis 

i Ducale 


Palazzo Franchetti . 
Verona 

Collezione Castellani 

Galleria Caldara 

Museo Civico . 

Tombe Scaligere 


Vesinet 
Chiesa 
Vicenza 


Museo Civico . 


Vienna 
Biblioteca Palatina . 
Galleria di pittura . 
Museo d’Arte Industriale 
Villabruna 
Museo 
Villaputzo . 
Volterra 
Duomo 


Vulci 


* Pag. 


"” 


” 


%” 


802, 
129, 
180, 
331, 
124, 
127, 


806, 
130, 
328, 
332 
125, 
129 


125, 
801, 


126, 
802 


da 499 a 


105, 108, 
662 


103, 647, 


599, 


83, 86, 


602 
648 


807 
170 
329 


126 


802 
656 
650 
665 


817 


239 
312 
309 
506 


729 


141 


222 
786 
228 


602 
144 


711 
498 


